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PREFATA 


S-au implinit in 1982 cincisprezece ani de cind, la proaspät 
infiintata Universitate din Konstanz (Republica Federală Ger- 
mania), avea loc cursul inaugural al noii catedre de romanisticá, 
preluate din primul moment de profesorul Hans Robert Jauss, 
invitat să o organizeze si să o conducă. Evenimentul era, in 
sine, unul obişnuit, încadrindu-se intr-o mai veche tradiţie aca- 
demică, respectată cu stricteţe, potrivit căreia o asemenea pre- 
legere, susținută in cadru festiv, urma să anunţe in chip pro- 
gramatic orientările şi obiectivele ştiinţifice ale noului cadru 
didactic. La această dată, Hans Robert Jauss, — născut in 1921, li- 
centiat si doctor al Universităţii din Heidelberg, asistent univer- 
sitar la Heidelberg din 1953, profesor de romanistică la Minster, 
din 1959, si la Giessen din 1961, — se bucura de o bună reputaţie 
de filolog, specialist în literatura franceză și germană a Evului 
Mediu (iniţiator, din 1961, alături de Erich Köhler; a monumen- 
talei serii Grundriss der romanischen Literaturen des Mittelal- 
ters); primele colocvii ale grupului interdisciplinar „Poetik und 
Hermeneutik“, la a cărui fondare, in 1963, participase, il consacra- 
seră deja şi ca subtil poetician, preocupat de problemele teore- 
tice (filosofice şi metodologice) ale interpretării literaturii. O evo- 
lufie pe cit de rectilinie, pe atit de nespectaculoasă ; în timp ce, în 
1965, in Franța, polemica Picard—Barthes instituia definitiv ter- 
menul nouvelle critique, iar pe autorul lui Sur Racine îl reco- 
manda drept liderul mai mult sau mai puţin recunoscut al 
noii direcţii, notorietatea acestuia din urmă depäsea de mult 
graniţele strimte ale cercurilor hiperspecializate — dealt- 
fel, dinamica vieţii intelectuale franceze” a dispus întotdeauna, 
chiar şi numai prin cvasiconcentrarea ei pariziană, de mecanisme 
ultrasensibile in a sesiza instantaneu, in dimensiunea lor reală, 
marile răsturnări de perspectivă. Știm insă astăzi că, pentru şti- 
infa literară germană si nu numai germană, evenimentul consumat 
acum cincisprezece ani în semianonimatul unei mici universități 
de provincie poate fi comparat fără vreo reticentá, din punctul 


6/PREFATA 


de vedere al urmärilor sale, cu efervescentele controverse ce mar- 
caserä cu puţin înainte în Franţa, dar si pentru o întreagă „lume“ 
de critici, istorici şi teoreticieni ai literaturii, ruptura dintre noua 
critică si „paleo-critică“. De atunci si pinä acum, prelegerea lui 
Hans Robert Jauss, al cărei titlu, Literaturgeschichte als Provo- 
kation der Literaturwissenschaft, a devenit faimos, a fost de 
mai multe ori reeditată 1, inclusă în antologii, tradusă in cinci- 
sprezece limbi 2, invocată de zeci de autori ; în jurul lui Jauss si 
a celorlalți patru profesori fondatori ai departamentului de ştiinţa 
literaturii de la Universitatea Konstanz — anglistul Wolfgang Iser, 
clasicistul Manfred Fuhrmann, germanistul Wolfgang Preisen- 
danz si slavistul Iuri Striedter — s-a constituit o „școală“ de 
estetică a receptării (considerată de unii ca metodă, de alţii chiar 
ca disciplină aparte a ştiinţei literaturii), curent pe care nici un 
bilanţ nu-l mai poate neglija astăzi. Un studiu de sinteză al 
Beatei Pinkerneil asupra ultimelor orientări germane în studiul 
literaturii se intitulează Literaturwissenschaft seit 19672; precum 
1965 în Franţa, anul primei prelegeri ţinute de Jauss la Konstanz 
a devenit punctul de referinţă al unei mari conversiuni, a cărei 
durabilitate, în comparaţie cu impasul precipitat. al noii critici 
franceze, se datorează unei vocatii constructive de excepţie, pe 
care trecerea timpului n-a făcut decit să o sanctioneze si să o 
consacre. 

Nu e inutil sä ne oprim o clipä chiar si asupra cadrului ime- 
diat (si exterior fondului) in care a apärut, in 1967, Literaturge- 
schichte als Provokation der Literaturwissenschaft. Este perioada 
cînd, legate de un context politic mai larg (aşa-numita „opoziţie 
extraparlamentară“), incep să se manifeste in Republica Fede- 
rală Germania marile mişcări studențești, solicitind, printre al- 
tele, o reformă radicală a planurilor și sistemului de invátámint ; 
printre cele mai contestate se afla, desigur, alături de alte ,sti- 


1 Prima apariţie se datorează Editurii Hess, Konstanz, 1967. 

2 În limba română a apărut, fragmentar, în revista studen- 
teascä Alma Mater din Iaşi, in 1973, pentru a fi reluată, în ver- 
siunea stabilită de autor pentru antologia lui Rainer Warning, Re- 
zeptionsăsthetik, Wilhelm Fink, München 1975, în Viaţa Romá- 
nească '/ Caiete critice, nr. 10, 1980, pp. 155-176. 

3 Publicat în Methodische Praxis der Literaturwissenschaft, 
hrsg. Dieter Kimpel, Beate Pinkerneil, Scriptor, Kronberg 1975. 
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inte ale spiritului“ (Geisteswissenschaften), ştiinţa literaturii. In 
locul unei „inefabile“ si imanentiste „arte“ a interpretării (Kunst 
der Interpretation se intitula scrierea programatică a lui Emil 
Staiger, din 1955), ruptă de orice contact cu problematica social- 
istorică atit a operei, cit si a interpretului, studenţii pretindeau, 
nu rareori într-o manieră prea puțin paşnică, reexaminarea cri- 
tică a insesi bazelor obiectiviste ale disciplinei, redefinirea rapor- 
turilor acesteia cu dimensiunea prin excelenţă socială a lite- 
raturii şi, implicit, o fundamentală revizuire metodologică în a- 
ceeasi direcţie. Vizavi de contestaţia studenţească, prelegerea lui 
Jauss și-a propus să sugereze și o soluţie pentru didactica lite- 
raturii, soluţie ce va fi reluatä de aici înainte, in chip apologetic 
sau critic, de toate proiectele ulterioare, oficiale şi neoficiale, fe- 
derale sau locale. (Să nu uităm că Jauss însuși a condus la 
Konstanz comisia Senatului universitar pentru redactarea unor 
noi instrucțiuni de examinare a studenților, iar apoi comitetul 
pentru chestiuni profesionale, însârcinat să elaboreze noi mo- 
dele didactice). Pe de 'altă parte însă, e de la sine înţeles faptul 
că momentul 1967 are rădăcini mult mai profunde în însăşi dia- 
lectica internă a disciplinei. Tot aşa cum marea „schismă“ din 
1965 dintre „noii“ si „vechii“ critici francezi se întemeia pe o foarte 
lungă preistorie, ce începea cu Marx, Saussure si Freud, „Pro- 
vocarea“ lui Jauss nu poate fi concepută fără acea atmosferă im- 
pregnată cu lecturi din descoperitii sáu redescoperitii Benjamin, 
Horkheimer, Brecht, Adorno, Marcuse, Gadamer, Habermas, atit 
de in vogá in Germania occideritalá a anilor '60, ce au pregátit 
(crede Beate Pinkerneil) ,definitiva cotiturá^ pe care estetica re- 
ceptării a marcat-o față de tabu-urile traditionaliste ale cercetării 
literare. După cincisprezece ani, trebuie să adăugăm că față de 
alte texte de aceeaşi factură şi destinație, prelegerea lui Jauss 
a avut meritul de a deplasa discuţia pe însuși terenul raţiunii de 
a fi a unei „ştiinţe a literaturii, de a atinge „veriga slabă“ a 
„oricărui sistem închis sau inert, de a oferi, prin coerenţa si com- 
plexitatea construcției (şi dincolo de observaţii ce nu constituie 
in sine revelații absolute) un adevărat model de autoclarificare 
ideologică si metodologicá, în absenţa căruia orice demers inter- 
pretativ rămine azi in zodia conjuncturalä a intimplärii. Litera- 
turgeschichte als Provokation... ilustreazä in primä instantä te- 
meiul epistemologic obiectiv ce pune sub semnul întrebării, in 
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numele unor realități si exigente impuse de cursul dezvoltării ac- 
tuale a mijloacelor de comunicare şi, în consecinţă, de statutul 
revizuit al conceptului de literatură, întregul ansamblu meto- 
dologic de investigare a fenomenului literar. Ceea ce Thomas 
Kuhn, în Structura revoluțiilor științifice, a demonstrat pentru 
științele naturii, și anume faptul că metodele de cercetare stiin- 
tificá nu sint procedee atemporale cu eficacitate absolută in ra- 
port cu cerinţele de cunoaştere ale fiecărei epoci în parte, că a- 
ceastă istoricitate isi relevă capacitatea modelatoare in dialec- 
tica paradigmelor — sistemul de metode ce oferă pentru o anu- 
mită perioadă modele și soluții cognitive, — reprezintă, după 
Jauss, un dat în aceeaşi măsură valabil pentru știința literaturii 
(cu remarca doar că, spre deosebire de primele, unde paradig- 
mele revolute sint eliminate pur si simplu, practica critică le to- 
lerează in continuare într-o convietuire latentă şi fatalmente pa- 
razitară). Schema de maximă generalizare și abstractizare pro- 
pusă de Jauss pe baza sugestiilor lui Kuhn ! stabileşte trei etape 
fundamentale în evoluţia ştiinţei literaturii: prima paradigmă 
ar fi fost ilustrată de reprezentanţii poeticii normative neocla- 
sice, cea de-a doua, avind ca temelie revoluţia literară a roman- 
tismului, ar fi redescoperit istoricitatea epocilor, stilurilor, auto- 
rilor si operelor, considerind-o drept principal obiectiv de investi- 
gatie, iar cea de-a treia ar fi rămas să exploreze opera literară in 
sine, ca sistem expresiv al limbii, stilului, compoziţiei. „Izolarea 
literaturii de societate, a aperei de efectul şi. publicul său“, arată 
Jauss în mai sus amintitul studiu, și-ar fi dovedit deja incapa- 
citatea de a răspunde intereselor cunoașterii, rezultate din pro- 
liferarea fără precedent a mass-mediilor, din statutul renovat al 
cărții, al literaturii, in ansamblul cultural contemporan. Noile 
probleme şi întrebări, descoperirea unor noi conexiuni fac ine- 
vitabil procesul de revizuire a vechiului model. cognitiv ; criza 
va lua sfîrşit doar odată cu remodelarea tuturor categoriilor 
după schema unei noi paradigme. 

Istoria literară, disciplina totalizantă căreia i s-a încredinţat 
in mod traditional studiul imensului complex spiritual al moște- 
nirii literare, a intrat, constata Jauss in 1967, in vizibil declin, 


1 În studiul Paradigmawechsel in der Literaturwissenschaft, 
apărut in Linguistische Berichte, nr. 3, 1969, 
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dată fiind, inainte de toate, inconsistenta modelului istoric oferit 
prin sumarea „faptelor“ in maniera vechilor „anale“, gruparea 
lor după criterii mai mult sau mai putin arbitrare si, in fine, 
enumerarea lor, — după formula „viaţa si opera“, — in succe- 
siune cronologică. O viziune teleologică, apelind la un principiu 
exterior, transcendent, hrăneşte incepind cu secolul al XIX-lea 
(momentul apariției istoriilor literare „clasice“) așa-zisa „substanţă 
obiectivă“ a istoricitátii literaturii, intruchipind, in conformitate 
cu o schemă finalistă, o derulare preconcepută de „fapte“ si 
epoci închise, pe care istoricul nu are decit să le descrie „așa 
cum s-au petrecut“, detașindu-se de propriul prezent. Acestei 
metafizici a tradiţiei, ce atribuie sensurile „ultime“ ale literatu- 
rii unor repere forțat obiective (mergind de la credința roman- 
tică într-un „spirit național“ si pină la arhetipurile psihanalizei), 
i s-a opus, crede. Jauss, după aproape un secol de dominare ab- 
solută a cercetării, teoria literară marxistă, prin negarea oricăror 
asemenea raportări imaginare şi prin considerarea literaturii doar 
în ansamblu! general al dezvoltării social-istorice a umanităţii, 
urmată îndeaproape de teoria formalistă, promotoare a unor in- 
vestigatii in exclusivitate intraliterare si a unei viziuni evolutive 
a structurilor „prin ele insele“. Ar fi singurele alternative pozi- 
tive pe care prelegerea din 1967 le propune faţă de perspectiva 
unui faliment implacabil, rezultat al tot mai accentuatei lipse de 
credibilitate a manierei tradiţionale de a scrie istoria literaturii 
si a însăși noţiunii de „istorie literară“, faliment care, odată omo- 
logat, ar putea acredita un haos interpretativ la fel de pernicios. 
De aceea incearcă Jauss să valorifice, -in pofida contradictiei a- 
parent de nerezolvat dintre cele două direcţii, liniile de conver- 
gentä, complementaritátile, punctele de intilnire dintre ele, pro- 
fesind o dialectică complet lipsită de prejudecăţi, ignorind dog- 
mele si scotind in relief consensul. Literatura nu există pentru 
el ca expresie a „altceva“ decit este ea însăşi: comunicare de tip 
special in care, prin mijlocirea operei, intrá in relatie doi fac- 
tori distincti — autorul si receptorul operei. Ca fenomen cu fi- 
-zionomie deosebită, legile sale formale nu se suprapun peste 
lezile dezvoltárii sociale, cum pretinde, absolutizind, teoria lite- 
rará marxisiá in varianta sa depásit dogmaticá ; de asemenea, 
cà fenomen ce se desfásoará intr-un context social anume si se 
impleteste in mod necesar cu momente istorice obiective, ea nu 
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poate fi izolată de „exterior“, cum pretinde, in termeni de ase- 
menea absolutizanti, teoria literară fommalistă. Urmele „substan- 
tialiste“, „metafizice“, pe care Jauss le identifică incă în scheletul 
celor două construcţii teoretice: dogma „reflectării“ mecanice a 
realităţii de către literatură şi reducerea exclusivă a functiunii 
ei la dezideratul (şi criteriul) nimesis-ului, pe de o parte, cre- 
ditul excesiv acordat textului, pe de altă parte, sint deopotrivă 
criticate pentru dependenţa pe care o cultivă faţă de cauzalitáti 
fictive, exterioare sistemului. 

„Încercarea mea de a arunca o punte între literatură și isto- 
rie, între cunoașterea istorică şi cea estetică, porneşte de la limita 
unde s-au oprit cele două şcoli“. Limita ar consta, după Jauss, 
în ignorarea, de ambele părți (moştenire preluată de la estetica 
clasică si de la concepţia ei despre autonomia frumosului), a 
structurii comunicative esențiale pe care o incorporează orice 
„fapt“ literar, structură ce-şi presupune desăvirşirea prin actul 
lecturii. Dacă structuralismul a utilizat şi utilizează la rindul său 
relaţia de „mesaj“ dintre un „emiţător“ si un „receptor“, estetica 
receptării a fost cea care a practicat, în comparaţie cu unilate- 
ralitatea descriptivistă la care s-a limitat „semiotica codurilor“, 
o tratare funcţională a textului, o valorificare plenară a momen- 
tului receptiv in raport cu cel productiv, stabilind pentru intiia 
dată un echilibru conceptual între cei doi poli ai comunicării : au- 
tor si cititor. Sugestii existau in acest sens din mai multe direc- 
tii: ideea lui Roman Ingarden despre „construcţia schematică“ 
a operei şi „elementele nedeterminate“ destinate „concretizării“ 
prin lectură, teoria „funcției estetice“ apartinind şcolii pragheze 
a lui Jan Mukafovsky si Felix Vodička, formula. „fuziunii orizon- 
turilor“ operei şi interpretului introdusă de hermeneutica lui Hans 
Georg Gadamer. În Introducere la Critica economiei politice, 
Marx însuși arăta că „obiectul de artă — si asemenea lui orice 
alt produs — creează un public care înțelege arta si e capabil 
să aprecieze frumosul“, observaţie din care decurg alte două con- 
cluzii importante: „producţia produce nu numai un obiect pentru 
subiect, ci si un subiect pentru obiect“, iar ,trebuinfa pe care 
consumul o sesizează prin obiect este creată prin perceperea a- 
cestuia din urmă“. Cu alte cuvinte „nu doar producţia literară 
determină receptarea, ci la rindul ei, aceasta din urmă determină 
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productia, cititorii sint fäcuti nu doar sä recepteze operele, ci sä 
si determine aparitia anumitor opere, si nu numai autorii isi 
creează un anumit public, ci si publicul îşi creează propriii autori“ 
(Manfred Naumann). Este punctul de plecare pentru acea repre- 
zentare cu precădere dialectică a „adevărului“ operei, ca unitate 
dintre elementul genczei si cel al realizării ei repetate in conștiința 
cititorilor, fixată de Jauss in propria teză, după care „opera lite- 
rară nu este un obiect existind in sine si care se prezintă in faţa 
fiecărui observator, in toate timpurile, sub aceeaşi înfăţişare... (ci) 
seamănă mai curind cu o partitură, oferind la fiecare lectură o re- 
zonantä permanent nouă, pe care textul o dezvăluie din materiali- 
tatea cuvintelor si ii actualizează existenţa“. O viziune dialectică, 
procesuală, asupra operei nu mai poate admite ca valabilă concep- 
iia substantialistä despre „faptul «literar»“, implantat materiali- 
ceste in timp şi spaţiu, „explicabil la modul cauzal, pe baza unor 
premise şi împrejurări rezultate dintr-o situație dată“ sau despre 
o „istorie“ consistind din „suma crescindä pină la infinit“ a a- 
cestor „fapte“ literare. 

Convingerea că „istoria literaturii reprezintă un proces de re- 
ceptare şi producţie estetică, ce se desfăşoară odată cu actuali- 
zarea textelor literare prin intermediul cititorului obisnuit, consu- 
matorul lor, prin intermediul criticului ce le studiază şi prin a- 
cela al scriitorului, la rindul său producător de noi texte“, proces 
avind ca implicatie estetică evaluarea („deja receptarea operei de 
către primii ei cititori echivalează cu o judecată de valoare e- 
misă cu referinţă la alte opere citite anterior“), iar ca implicatie 
istorică selecţia si continuitatea („dezvoltarea si îmbogățirea aces- 
tui prim moment de aprehensiune a operei, ce se va constitui 
dintr-un lanţ de receptări, cu putere de decizie asupra impor- 
tanfei istorice a operei si a rangului ei in ierarhia estetică“), 
va fi probată de Jauss la micronivelul momentului re- 
ceptiv iniţial. Orizontul de așteptare (Erwartungshorizont) repre- 
zintă acest cadru primar în care se produce întilnirea dintre operă 
si cititor: textul, produs al unui autor (ce a inceput prin a fi 
el însuși cititor) conţine imaginea implicită a cititorului său 
ideal, aşa cum şi-l imaginează respectivul autor, conţine, aşadar, 
așteptările prefigurate de un anumit „spaţiu de joc! delimitat 
de textele anterioare, presupuse ca asimilate. La impactul cu ci- 
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titorul real, el însuşi deținător al unei anumite experienţe este- 
tice şi fixat intr-o realitate istorică distinctă, distanța estetică, 
tensiunea ce intervine prin negarea de către operă a unor „ex- 
periente familiare sau prin conştientizarea altora, înregistrate pen- 
tru intiia dată“, poate conduce, cu cit neconcordanta dintre ori- 
zontul operei şi așteptările publicului este mai mare, la asa- 
numita schimbare de orizont, mutație hotáritoare pentru destinul 
operei in diacronie. Din punctul de vedere al judecății de va- 
loare, conceptul oferă o modalitate de a determina însuşi „ca- 
racterul artistic“ al operei : certitudinea valorii există atunci cind, 
în raport cu distanța estetică, aşteptările publicului sint contra- 
zise, negate, reorientate, în timp ce „in măsura in care această 
distanță se micşorează si conştiinţa receptoare nu este constrinsă 
să se reorienteze către orizontul unei experienţe incă necunos- 
cute, opera se apropie de domeniul artei culinaristice sau de con- 
sum“. Se cuvine adăugat aici faptul că, din perspectiva simetric 
opusi : cea a textului cu care se confruntă receptorul, Wolfgang 
Iser a oferit o soluţie complementară problematicii valorii şi, le- 
gată de ea, a „rezistenţei“ operei în diacronie. In prelegerea sa 
din 1970 (nu mai puţin celebră decit cea a colegului său Hans 
Robert Jauss din 1967), intitulată Appellstruktur der Texte, ca şi 
in lucrările sale ulterioare asupra „cititorului implicit“ şi „actului 
lecturii“, Iser revin la teoria ingardenianä asupra elementelor 
nedeterminate ale textului: cu cit nedeterminarea (Unbestimnit- 
heit) şi dificultăţile textuale von fi mai accentuate, cu atit gra- 
dul de contrariere al cititorului real va fi mai mare. De fapt, 
respectivele dificultăți, mai mult sau mai puţin insolubile în ra- 
port doar cu nivelul-reper al limbajului natural (sau, pe alt plan, 
al mimesis-ului) nu reprezintă decit acele pasaje vide (Leerstel- 
len), cele care il implică pe cititor in text, il invită să fie activ, 
să genereze sens, cu alte cuvinte constituie condiţia sine qua nen 
a declanșării momentului comunicativ, de reală interacțiune între 
cei doi poli ai procesului lecturii, cititor şi text. Calitatea estetică 
ar fi, crede Iser, direct proporţională cu resursele textelor de a 
crea indeterminare, de a răsturna clișee de lectură prin fuziu- 
nea orizonturilor, de a oferi alternative emancipatoare. Faţă 
de principiul formalist al dialecticii interne a formelor lite- 
rare, conform căruia doar opoziţia dintre limbajul poetic şi cel 
practic consacrá valoarea artistică, estetica receptării il promo- 
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vează in joc pe mijlocitorul concret-istoric al operaţiei de va- 
lorizare, cel faţă de al cărui orizont opera isi măsoară forța este- 
tică preformativä ; capacitatea de a produce, in raport cu gene- 
ratii succesive de cititori, schimbări de orizont, sau, în termenii 
hermeneuticii, aceea de a putea răspunde la mereu noile între- 
bări cu care o confruntă receptorii ei următori, asigură unui text 
literar supraviețuirea (si chiar renașterea) in diacronie. Recepta- 
rea inseamnă, pe de o parte, relația productivă de noi sensuri 
atribuibile operei in funcţie de orizontul interogativ, in mişcare, 
al cititorilor obişnuiţi (la care se adaugă criticii, ca „ghizi“ ai a- 
cestui potenţial semnificativ) — pe de altă parte relația (de a- 
semenea) productivă de noi opere, în care este antrenată categoria 
distinctă a cititorilor-autori, cei pentru care momentul interpre- 
tativ, schimbarea de orizont, se manifestă prin producerea a noi 
opere : ráspunsuri-solutii la problemele lăsate in suspensie de cele 
precedente, si, la rindul lor, generatoare de alte si alte probleme. 

Jauss insistă in prelegerea sa din 1967 asupra temporalitätii 
experienței estetice, asupra variatiilor istorice dintre semnificaţia 
virtuală a operei si cea actualizată prin contactul cu receptorul, 
pentru a conferi un plus de soliditate ideii sale despre dimensiu- 
nea istorică a inovației ca premisă a relaţiei echivalente, după el 
fundamentală, pe care o stabileşte intre sincronie si diacronie. La 
interferența dintre seria cronologică şi cea morfologică, dintre si- 
multaneitate și nesimultaneitate, dintre multitudinea fenomenelor 
literare şi consistenţa unitară a orizontului unui anumit public, 
el redescoperă acel „primat al coexistentei in descifrarea succe- 
siunii“, de care vorbea cindva si românul D. Caracostea, in sensul 
că „secţiunea sincronică operată in producţia literară a unui mo- 
ment istoric implică in mod necesar alte secțiuni, in anteriorita- 
tea si posteritatea diacronică“. Linia unei reale istoricitäfi, consis- 
tenta a ceea ce s-a numit „continuitate istorică“ este identificată 
în succesiunea istorică a acestor sisteme, succesiune ce se imple- 
teşte cu istoria generală (socială, economică, politică) nu doar 
printr-o statică aptitudine reproductivă, de „oglindire“, cu care 
ar fi înzestrată literatura, ci, — argument suprem al valorii, — 
printr-o autentică funcţiune de creație socială a acesteia, antici- 
pind posibilităţi încă nerealizate si lărgind limitele comporta- 
mentului social al receptorilor! către noi aspirații, exigente si do- 
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rinte. Este teza-cheie ce stă la baza intregii estetici jaussiere (in- 
diferent de cotiturile și revizuirile pe care le-a cunoscut în fazele 
ulterioare momentului 1967), estetică a receptării nu doar pentru 
că pune în discuţie rolul şi activitatea receptorului operei de 
artă, ci mai ales pentru că redefineşte funcția literaturii si artei 
în raport cu acesta, rațiunea ei de a fi, de a participa. la uni- 
versul uman. Faimoasa dificultate, semnalată de Marx in aceeasi 
Introducere la Critica economiei politice, de a explica de ce arta 
şi epopeea greacă, legate prin geneză de anumite forme de dez- 
voltare socială pe care le „reflectă“, „ne procură încă şi astăzi 
o desfătare artistică“ şi „servesc drept normă si model inegala- 
bil“, pare abia acum a-şi găsi rezolvarea tocmai prin deplasarea 
centrului de greutate al istoricitátii de la calitatea documentară, 
pasivă, de simplă reflectare prin şi de către literatură a unei 
realităţi genetice, spre ipostaza existenţei procesuale a operei in 
şi prin receptarea (în sensul creativ la nivel social) de către un 
public în necontenită schimbare, faţă de care potenţialul ei scm- 
nificativ isi regenerează fără incetare resursele. 

O exhaustivă trecere in revistă a ceea ce a insemnat activita- 
tea ştiinţifică a lui Hans Robert Jauss după 1967 este imposibilă 
în paginile de faţă. Dar si numai o simplă enumerare a citorva 
din titlurile publicate in cei zece ani ce despart prelegerea inau- 
gurală de la Konstanz de apariţia, la editura Wilhelm Fink din 
München, a volumului pe care Îl traducem astăzi oferă o imagine 
despre continua preocupare a teoreticianului de a-şi supune ideile 
probei aplicative, de a le confrunta si preciza, de a le extinde si 
chiar revizui, atunci cind a fost convins că aceasta s-ar impune: 
Kleine Apologie der ăsthetischen Erfahrung (1972), Geschichte der 
Kunst und Historie (1973), Racines und Goethes Iphigenie. Mit 
einem Nachwort über die Partialität der rezeptionsăsthetischen 
Methode (1973), Negativität und Identifikation. Versuch einer 
Theorie der ästhetischen Erfahrung (1975), Der Leser als Instanz 
einer neuen Geschichte der Literatur (1975), Ästhetische Erfahrung 
als Zugang zu millelalterlicher Literatur (1975), Goethes und Va- 
lerys Faust. Versuch, ein komparatistisches Problem mit der 
Hermeneutik von Frage und Antwort zu lösen (1976), Ästhetische 
Erfahrung als Verjüngung des Vergangenen (1977). Ästhetische 
Erfahrung und literarische Hermeneutik I, volum unic, deooam- 
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datä, al unei lucräri conceputä pe mai multe nivele, poate fi 
considerat pe bunä dreptate ea un corolar al acestui continuu e- 
fort de clarificare teoreticä si metodologicä ; insäsi structura cär- 
ţii, ce include, într-o ordonare perfect motivată, de la fragmente 
reluate si lărgite pină la studii întregi tipărite in această pe- 
rioadă, o atestă. Si nu intimplátor Jauss insusi se referă la mica 
apologie din 1972, text rostit cu ocazia unui congres al istoricilor 
de artă, ca la un moment hotăritor pentru turnura pe care au 
luat-o interesele sale ştiinţifice ulterioare. Aici sint enunțate, em- 
brionar, într-o formulă ce va rămîne însă stabilă indiferent de 
dezvoltările pe care le-au cunoscut după aceea, tezele de bază ale 
ceea ce „părintele“ esteticii receptării a numit teoria experienței 
estetice. Experienţa estetică (ăsthetische Erfahrung), un concept ce 
apare deja, fugitiv şi fără vreo explicaţie suplimentară, in Li- 
teraturgeschichte als Provokation.., — acolo ca literarische Er- 
fahrung sau Erfahrungszusammenhang der Literatur, — desem- 
nind mai mult sau mai puţin nebulos o componentă a orizontului 
de așteptare, devine acum centru al unui edificiu ambițios, care, 
dincolo de argumentarea stufoasă şi de aparenta fragmentare, a- 
nun lá în rigoarea sa interioară, deloc greu descifrabilă, liniile 
de forţă ale unui sistem estetic propriu. Se cuvine oare să-l con- 
siderăm drept expresia finită si finală a acelei noi paradigme, 
a patra, a cărei iminentă instaurare în ştiinţa literaturii o pre- 
vestea Jauss in mai-sus-amintitul studiu din 1969? Oricit de 
tentantă ar putea părea perspectiva, preferăm o dată mai mult 
acea viziune a unui demers teoretic în continuă mişcare (viziune 
pe care Jauss însuşi a statuat-o) functional si mobil, antidogma- 
tic si, desigur, receptiv şi dispus permanent la innoire si per- 
fectionare. Cu cuvintele lui Jean Starobinski: „On ne trouvera 
chez lui ni l'étalage indéfini et neutre de la simple doxographie, 
ni le dogmatisme clos des systemes qui sortent tout armés de la 
téte d'inventeurs solitaires, supérbement ignorants de ce qui a 
été pensé en d'autres lieux ou d'autres temps". 

Nu avem la dispozitie nici o márturie in stare sá argumenteze 
la modul cauzalitátilor primare intensul examen critic la care 
Hans Robert Jauss a inceput sá-si supuná, odatá cu anii '70, te- 
zele prelegerii inaugurale de la Konstanz. Nu putem sti dacá a- 
cesta este ráspunsul la observatiile numerosilor sái comentatori 
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si critici (cärora le-a räspuns dealtfel in mai multe rinduri), sau 
dacă reprezintă reacţia sa la opera, apărută postum, in 1970, a 
lui Theodor W. Adorno şi intitulată Ästhetische Theorie, operă la 
care, de acum inainte, se va raporta (disociindu-se de ea) per- 
manent. Atit in Kleine Apologie..., cit si in ,postfata" la Racines 
und Goethes Iphigenie, Jauss fine sä semnaleze direct o anume 
distanță pe care o adoptă faţă de Literaturgeschichte als Provo- 
kation..., fie cä se referä in general la limitele metodei acreditate 
acolo (aşa-zisa ei ,partialitate"), fie că-i pune in discuţie „latura 
vulnerabilă“, cum numeşte el înrudirile de concepţie cu estetica 
negativitäfii promovată de Adorno și școala sa. Problemele ivite 
vizau, in registre diferite, dialectica vechiului si noului in pro- 
cesul hermeneutic întrebare—răspuns, în care se integrează opera 
literară, structura orizontului de așteptare, a cărui diviziune in- 
tr-unul „intraliterar, implicat de operă, și altul practic, implicat 
la rindul sáu de cititorul apartinind unei anumite comunități 
sociale“, se impunea, dar, mai mult decit orice altceva, ele vizau 
ceea ce „fine de insäsi rațiunea de a fi a esteticii receptärii : mo- 
dalitatea prin care, în mediul orizontului de aşteptare al praxisu- 
lui, experiența estetică se poate converti în modele comunicative 
de comportament“. În Kleine Apologie..., Jauss işi exprimă direct 
îngrijorarea că, aplicind cu prea mult zel (in teorie și practică) 
preceptele esteticii negativitäfii, s-ar pune în primejdie insäsi 
„funcţia socială a artei, ca si a ştiinţei ce o serveşte“; „creația 
socială“ reprezintă o virtute esențialmente comunicativă, — in- 
corporatä in relația dialectică dintre „experiența estetică“ si ,ex- 
perienta practică“, — virtute care, subminată programatic (cum 
i se pare profesorului din Konstanz), încetează a mai alimenta 
acel fundamental interes al receptorului pentru producţia lite- 
rară, ce o determină pină la nivel existenţial: autonomizatä ex- 
cesiv, preferind dialogului un monolog exclusivist si elitar, lite- 
ratura este condamnată progresiv la des-fiintare. Constatind că 
propriul model axiologic pe care il acreditase in Literaturge- 
schichte als Provokation ar fi in contradictie cu idealul comuni- 
cativ al „creației sociale“, Jauss iși asumă responsabilitatea, ne- 
obișnuită la un teoretician, de a indica intr-o epocă in care pină 
si critica curentă pare contaminată, in Occident, de spectrul „mor- 
tii literaturii“, căile practice de a-i prezerva acesteia, chiar sau 
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cu atit mai mult in condiţiile impuse de „industria culturală“, 
demnitate esteticä. 

In Ästhetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, Jauss 
reia in mai multe pasaje si chiar intr-un capitol special pole- 
mica la adresa tezelor lui Adorno si a discipolilor säi, delimitin- 
du-se implicit de pozitiile sale anterioare, in másura in care se 
vádeau a fi inrudite cu estetica negativitäfii. Definitia pe care 
Adorno o dáduse ,negativitátii funciare* a operei de artä: „se- 
parindu-se de praxis, ea devine matrice a praxisului social", i se 
pare excesiv extinsä in raport cu cazul particular care a gene- 
rat-o : proliferarea fără precedent, ca excrescentá a erei capita- 
lismului tirziu, a unui „culinarism“ cultural abuziv, instrument 
al intereselor puterii, inoculind prin subtilele mecanisme ale 
desfätärii atitudinea „afirmativä“ sau cel putin indiferentä fatä de 
reaua alcátuire a societátii. Critica ideologicá a culturii capita- 
liste de ,masá* a devenit suspicioasä in legäturä cu orice umbrà 
de desfátare (plácere) esteticá, inclusiv cu procedeele artistice ce 
ar putea-o favoriza — e destul să ne amintim de „cruciada“ lui 
Brecht impotriva empatiei (Einfühlung, identificarea spectatorilor 
cu eroii de pe scenă), a cărei influenţă „nefastă“, de sorginte 
„burgheză“, fine să o submineze cu ajutorul tehnicilor distantärii. 
Asceza recomandată, intolerantă si absolutizantă, respinge retro- 
activ orice operă ce nu respectă convenţia avangardistă a con- 
trarierii prin inovaţie a tuturor normelor artistice şi sociale, a 
negării totale a orizontului de așteptare al receptorului, construind 
in schimb în ficţiunea perfect izolată de realitate acel alibi uni- 
versal al „artei pentru artă“ ce s-a numit la promesse du bo- 
nheur. Jauss însuși instituise — de acolo porneşte si reprosul pe 
care și-l face, — un sistem ultraprohibitiv de evaluare a esteti- 
citätii operelor in funcţie de noutatea pe care o reprezintă, atit 
la nivel formal (condiţie, se pare, sine qua non), cit si, implicit, 
la nivelui constiintei sociale. Dar oare, se întreabă acum Jauss, 
creafia socialä, deziderat de a cárui implinire se leagá insäsi ' 
existenta artei, poate fi ea acoperitá in exclusivitate de valenta 
capabilá sá anuleze norme invechite (normbrechende), fácind 
abstractie de atitea si atitea opere care au fost create si re- 
ceptate in afara strictelor cadre antinomice negatie—afirmatie? 
Nu cumva disponibilitátile de creativitate socialá a operelor ce-şi, 
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pot zice intr-adevär cä apartin artei s-au manifestat pe parcursul 
unei lungi istorii, ce a început cu mult înaintea erei „autono4 
miste“ (experienţa medievistului, dar nu numai ea, isi spune aici 
cuvintul), uzind de o comunicativitate genuină, — desfătarea este- 
tică, — în raport cu care contestarea lor actuală, în numele unei 
estetici ce-i opune, din motive istoriceste particulare, asceza re- 
flexivitätii, este pur si simplu arbitrară? Si, in fine, nu cumva 
tocmai exacerbarea la maximum a acestui autonomism al re- 
flexivitätii, izvorit din ideea după care, prin desfătare, arta şi-ar 
putea pierde vocaţia insurgentă, progresistă şi reformatoare, trans- 
formindu-se într-un simplu instrument al puterii, conduce tocmai 
la sacrificarea ultimelor „structuri de apel“ capabile să-l ce- 
intereseze pe receptor, la anihilarea oricărei comunicaţii si, in con- 
secintá, la blocarea functiunii ei pe plan social? N-a fost chiar 
Adorno cel care se întreba „la ce ar mai putea folosi operele de 
artă, dacă şi ultima urmă de desfătare ar fi extirpată“ ? Pentru 
Jauss, rigoarea antinomiilor cu care operează estetica negativitäfii 
sugerează în fond o dogmatică şi chiar nedialectică viziune asu- 
pra artei şi literaturii, viziune pe care programul esteticii recep- 
tării a combătut-o principial încă de la inceput. „Experienţa este- 
tică este spoliată de funcția sa socială primordială atita vreme 
cit rámine prizoniera cadrului categorial închis al negatiei si afir- 
matiei, si cit negativitatea constitutivă a operei de artă este atit 
de tranşant disociată de conceptul ei opus, de sorginte estetico- 
receptivă, al identificării.“ Mai mult, „divorţul de praxis“, „ignora- 
rea procesului dialogic dintre operă, public şi autor“, pe care, 
după Jauss, ajunge să le promoveze şcoala „puritanistă“ a lui 
Adorno, trimit către mai vechi teorii, pe care ea însăşi le con- 
sideră revolute, despre obiectul estetic, „monadă închisă“ şi atem- 
porală, fetişizat în dauna prazisului experienţei estetice. Soluţia 
nu va putea fi decit una radicală; cu convingerea că „atit de 
des pronosticata soartă a artei contemporane, aceea de a asista 
la convertirea întregii ei experienţe estetice comunicative in 
simplă funcţionalitate ideologică“ nu este nicidecum inevitabilă, 
estetica jaussianä îi recomandă depăşirea alternativei abstracte 
negatie/afirmatie si reconvertirea purei contestaţii in creație nor- 
mativă (normbildend), în comunicativitatea ce înseamnă conco- 
mitent socialitate. 
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De la orizontul de așteptare la experiența estetică, translatia 
conceptuală la care asistăm în ierarhiile sistemului lui Jauss 
nu este lipsită de o semnificație simptomatică pentru evoluția 
gindirii sale. Deja in postfafa studiului Racines und Goethes 
Iphigenie, preeminenta termenului experienţă (Erfahrung) prin lec- 
tură, — „procesul prin care funcțiunile artei capătă relevanţă prac- 
tică in constituirea și motivarea comportamentului social“, — se con- 
tura ca alternativă preferată in raport cu fuziunea orizonturilor, 
împrumutat din hermeneutica istorică a lui Gadamer, ce se 
dovedea acum tot mai puţin adecvat dimensiunilor conferite 
procesului mai sus amintit. (Este poate momentul să märturisim 
si ezitarea noastră de o clipă în a decide pentru Erfahrung între 
variantele românești experiență si cunoaştere; am optat pentru 
riscul interferenţei semantice experientä/experiment, mai putin 
periculoasă in cazul de faţă decit o confuzie de fond între 
accepţia lui Jauss: cunoaștere prin intermediul prazisului este- 
tic, aşadar experienţă, şi cunoașterea teoretică.) Experienţa este- 
tică nu mai desemnează doar o microsecventá comunicativă între 
o anumită operă si un anumit cititor, ci, printr-o extensie pe 
care Jauss și-o asumă, se substituie însăşi artei considerate ca 
praris. Premisele au rămas, faţă de cele statuate in Literatur- 
geschichte als Provokation.., aceleaşi: arta se individualizează 
doar in aparență prin opere finite, desävirsite, beneficiind de 
legitimitate ontologică, asa cum presupunea Mikel Dufrenne, de 
pildă, atunci cind, în a sa Fenomenologie a experienţei estetice, 
declara că preferă să subardoneze obiectului — operă de artă 
experienţa decit experienţei estetice obiectul ; ea există ca activi- 
tate umană complexă, nutrindu-se din propria ei desfășurare, 
fără a necesita impulsurile unui! telos initial si exterior, inventat 
de filosofi (mimesis), si „tinde să se constituie într-o lume pen- 
tru sine, fără însă a tăfa firele ce o leagă de universul practic 
cotidian sau de unul din domeniile sale de sens“. Tuturor siste- 
melor estetice ce limitează dintr-o perspectivă sau alta („pola- 
ritatea artă-natură, subordonarea Frumosului in raport cu Ade- 
vărul şi Binele, confuzia dintre formă, conţinut și semnificaţie, 
relaţia dintre imitație si creație“) competența artei, Jauss le 
opune viziunea esenţial dialectică a acelei experiențe „in care 
se cumulează travaliul estetic considerat ca expresie a activităţii 
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umane“. Dar, spre deosebire de celelalte domenii ale prazisului, 
arta deţine, după Jauss, o șansă in plus: prin insubordonarea 
ei funciară față de tot ce inseamnă coercitie, prin alternativa 
emancipatoare pe care o reprezintă in raport cu cotidianul, ea 
a fost cea care, de-a lungul întregii istorii a umanităţii, a afir- 
mat „autonomia deplină a acţiunii umane“. Marx însuși, atunci 
cind a trebuit să concretizeze datele imaginii sale asupra viito- 
rului comunist al omenirii, a preluat de la Kant conceptul de 
producere a ceva prin intermediul libertăţii, extinzindu-l din 
sfera esteticului la întregul ansamblu al muncii umane. „Dimen- 
siune decisivă a libertăţii“, cum o caracteriza Marcuse, expe- 
rienta estetică isi exercită funcțiunea „prin excelenţă socială“ 
în primul rind prin aceea că „arta nu reprezintă o instituţie 
impusă, că adevărul ei nu poate fi combătut prin dogme şi nici 
falsificat prin logică“. Insubordonatá, deci negativă, arta nu se 
mărginește doar — exemplele lui Jauss sint mai mult decit 
edificatoare — la a contraria, la a submina, la a „pune între- 
bări îndrăzneţe acolo unde un sistem de răspunsuri obligatorii 
si de Întrebări alese pe sprinceană sint făcute să întărească si 
să legitimeze autoritatea unei anumite viziuni despre lume“, ci, 
totodată, creează norme sau, cu cuvintele autorului, „propune 
praxisului norme, fără a i le impune insă, in asa fel incit 
obligativitatea lor rezultá abia din consensul subiectilor care le 
adoptă“. Odată eliberaţi de „rutina si constringerile rolurilor 
cotidiene“, ei vor fi dispuşi la „asumarea voluntară a oricărei 
acțiuni, altfel impuse“, vor căuta să profite din plin de puterea 
revelatoare a experienţei estetice, manifestată in pre-viziunea 
(Vorschein) utopică, dar si in re-cunoasterea retrospectivă pe 
care ea le pune in serviciul „desävirsirii acestei lumi imperfecte“. 
Unul din capitolele cele mai importante din Ästhetische Erfa- 
hrung und literarische Hermeneutik, cel consacrat analizei para- 
lele a două poeme, unul apartinind lui Theophile de Viau, 
celălalt lui Baudelaire, urmăreşte la nivelul textelor constituirea 
treptată, prin limbaj, a unei „alte lumi“, a ceva „cu totul altfel“ 
decit universul cotidian dominat de constringeri ; „facultatea ex- 
perienfei estetice de a proiecta... aşteptarea unei alte lumi, mai 
frumoase“ nu reprezintă, — ne-o demonstrează Jauss, — doar 
un apanaj al modernităţii, al artei născute doar sub zodia auto- 
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nomiei esteticului, ci a functionat dintotdeauna, dincolo de arti- 
ficiala dihotomie negatie/afirmatie, Mai mult decit atit: expe- 
rienta estetică define, faţă de experiența practică, avantajul de 
a fi singura în măsură să explice anumite comportamente so- 
ciale (ca jocul-pe-roluri), să comunice anumite valori sociale 
(comicul, fundamental constructiv, faţă de ridicolul destructiv), 
să clarifice anumite aspecte ale existenței umane (precum me- 
canismele constitutive ale pasiunii pentru un individ sau un 
obiect, nedezlegate de biologie sau psihologie). Studiul final al 
cărţii, o „descriere in actu a funcţiei estetice“, cum il consideră 
autorul, relevă „una dintre cele mai importante contribuţii... 
ale experienţei estetice la praxisul social“, anume cea „prin care 
sint făcute să vorbească înseși instituţiile, altfel mute, ale socie- 
tätii; experiența respectivă formulează norme, transmite si le- 
gitimează alte norme, conservate de tradiţie, dar, totodată, pune 
în discuţie constringerile exercitate de universul instituţiilor, 
explică rolurile scenei sociale, determină consensul asupra noilor 
norme constituite si previne astfel pericolele reificării si ideolo- 
gizárii". 

Ce este si cum se manifestá, asadar, experienta esteticá la 
nivelul concret al contactului dintre operă si recepterul ei? 
Ráspunsul lui Hans Robert Jauss este, din acest punct de ve- 
dere, cit se poate de clar: ,comportamentul desfátárii, pe care 
il declanseazá si il face posibil arta, reprezintä experienta este- 
tică prin excelență, ce stă la baza atit a artei pre-autonome, 
cit si a celei autonome“. Am väzut mai sus argumentele pe baza 
cárora isi intemeiazá teoreticianul pledoaria sa impotriva ascezei 
negativiste a esteticii lui Adorno — vocaţia emancipatoare a 
artei, virtutile ei gnoseologice si comunicative i s-au párut in- 
finit mai puternice decit „mostenirea platonicianá^ a acuzelor 
ce au insotit-o in manifestarea ei sensibilă: „imitafie la a doua 
mină, amăgire..., desfătare cu obiecte amorale", iar mai aproape 
de noi „mascarea și disimularea intereselor puterii“. Cititorul 
acestei cărți va putea urmări pe text eruditele incursiuni in 
istoria conceptului de desfătare estetică, subtilele disociatii menite 
să-l despartă de simpla delectare („abandonul senzual nemijlocit 
al eului in fata unui anumit obiect“), spectacolul unei viziuni 
esențialmente dialectice, concretizată in concluzia după care 
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„comportamentul desfätärii in raport cu obiectul estetic repre- 
zintă un joc alternativ între subiect si obiect“, o mişcare de 
balans „in care eul se poate desfăta in același timp cu obiectul 
său ireal... si cu corelatul său, subiectul, de asemenea ireal si 
eliberat de realitatea sa prezentă“. Termenul ales de Jauss prin 
așa-zisa desfätare-de-sine-in-desfätarea-cu-Altul este menit să de- 
limiteze traiectul pe care are loc du-te vino-ul ideal al expe- 
rientei estetice, căci orice dereglare, orice concentrare la unul 
din poli constituie o formă de degnadare a acesteia, cu conse- 
cinte corespunzătoare in planul puterii ei de creație socială. 
Forța cognitivă si comunicativä ce conferă experienţei estetice 
acea complexitate superioară unei pure negativitäfi simplifica- 
toare rezidă tocmai din faptul că „in comportamentul estetic 
subiectul se desfată intotdeauna si cu altceva decit cu sine 
insusi : el se cunoaşte pe sine in timp ce-şi însuşeşte o expe- 
rienfä a sensului lumii“ ; „desfătarea estetică... reprezintă o formă 
a cunoaşterii de sine prin puterea de a se imagina într-o ipos- 
tazä a alteritátii^. Opoziția dintre desfătare, pe de o parte, si 
muncă, acțiune, cunoaştere, pe de altă parte, pe fundamentul 
căreia a fost ridicat întregul edificiu teoretic al autonomismului 
artei, este, după opinia lui Jauss, artificială si reductionistä, căci 
a considera plăcerea estetică doar prin prisma seducţiei şi fas- 
cinatiei senzoriale pe care le exercită reprezintă o deturnare 
de sens, în care este antrenat receptorul. Cele trei trepte ale 
experienţei estetice implinite prin desfătare : poiesis, aisthesis si 
katharsis încorporează, fără a sugera însă vreo ierarhie, cele 
trei momente esenţiale (de la două, conform modelului din 
Literaturgeschichte als Provokation...) ale contactului dintre operă 
si cititor, la nivelul productiv, receptiv şi comunicativ. În poiesis, 
acea „desfătare încercată în faţa operei proprii“, se concentrează 
cu precădere forţa eliberatoare a artei capabile să înlăture norme 
invechite, suveranitatea artistului neconstrins de scopuri ime- 
diate, precum mestesugarul, şi de rigori îngust mimetice de a 
crea „din nimic“, de a „reinventa“ lumea si, prin imaginar, de 
a înlătura — după expresia lui Hegel — înfățișarea stranie si 
aspră a lumii exterioare. Aisthesis acoperă, în schema propusă 
de Jauss, forța cognitivă a artei, o altă modalitate de cunoaştere 
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a lumii „aparent aceeaşi pentru fiecare, dar diferită pentru 
oricare altul“, preluind, „in raport cu alienarea crescindă a exis- 
tentei sociale“ misiunea, pe care i-o facilitează funcția critică 
a limbajului ca si funcţia creativă a percepţiei, „de a contracara 
experienţa sărăcită si limbajul aservit al «industriei culturale»“. 
Katharsis, experiența estetică fundamentală de tip comunicativ, 
este cea care acordă receptorului „un rol activ in procesul de 
constituire a imaginarului“ prin desfătarea „rezultată din inci- 
tarea propriilor afecte prin discurs sau poezie“; „predispoziția 
deosebită a atitudinii estetice pentru ofertele de identificare" 
înseamnă, de fapt, înclinația specială pe care o creează, in com- 
paratie cu „orice clişeu prefigurat de religie, tradiție, educaţie, 
sau invocat printr-o abstractă convenţie morală“, în vederea pre- 
luării unui model. Identificarea receptorului cu acţiunea si per- 
sonajele imaginare, „desfătarea cu sine într-o altă ipostază decit 
cea cotidiană, poate transmite sau constitui ea însăşi modele 
comportamentale .si, totodată, pune sub semnul întrebării sau 
chiar înlătura norme comportamentale perimate“. Această pro- 
icctie nemijlocită a esteticului in social va fi probatä de Jauss 
si într-un capitol special al volumului, consacrat „modelelor de 
interacţiune“ în identificarea cu eroul literar; o argumentare 
și mai aplicată poate fi urmărită in capitolul tratind despre 
cauzele satisfactiei produse de eroul comic, prin intermediul 
căruia, arată autorul, „nu se contestă doar normele dominante, 
ci, apelind la ceea ce pină atunci fusese exclus sau reprimat, se 
procedează la constituirea unei alte norme“. O dată mai mult, 
Jauss demonstrează contradicţiile si inconsecventele adversarilor 
identificării şi, implicit, ai desfătării prin opera de artă, precum, 
de pildă, Brecht, pentru care problema armonizării „amuzamen- 
tului cu obiectivele didactice ale literaturii si teatrului său a 
rămas, teoreticeste, insolubilă. Estetica receptării oferă în această 
direcţie o alternativă ce încearcă, poate pentru intiia dată într-o 
manieră atit de profundă, să redefinească funcția socială activă 
(de creație socială) a literaturii din punctul de vedere al însuși 
statutului ei de literatură. 

Este si terenul pe care modelul lui Jauss a intimpinat cele 
mai serioase obiecţii, unele formulate în numele teoriei „reflec- 
tării“ (Claus Träger, Robert Weimann, Bernd Jürgen Warneken, 
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Manfred Naumann etc), altele, credincioase esteticii negativi- 
täfii (Peter Bürger). Simptomatic este însă faptul că, pe lingă 
preocuparea tot mai intensă a specialiștilor pentru elaborarea 
unui model practic de investigare a literaturii conform esteticii 
jaussiene (căci studiile lui Jauss incluse in partea a doua a vo- 
lumului Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik ser- 
vesc mai ales ca ilustrare a celei dintii, preponderent descriptiv- 
sistematice), punctele de vedere ale școlii est-berlineze de estetică 
a receptării !, singura care a oferit în replică o construcţie coerentă, 
s-au dovedit a fi, dincolo de inerente deosebiri terminologice, foarte 
apropiate de cele ale şcolii de la Konstanz. În ultimă instanţă, răs- 
punsul definitiv nu-l poate da decit valabilitatea practică a siste- 
mului, capacitatea sa de a utiliza la diferitele nivele ale procedurii 
interpretative toate resursele ontologice și metodologice pe care 
le-a asimilat și de care poate nemijlocit dispune. Demersul lui 
Hans Robert Jauss, care, pe lingă alte multe lucruri stiute si 
enunțate de alții mai inainte, reia o chestiune „eternă“, cea a 
raportului dintre literatură si societate (pe care, după cum am 
văzut, îl „reaşează“ dintr-o perspectivă cu totul personală), im- 
plică însă (si) mai mult decit acoperirea filosofică, eruditia, abi- 
titatea speculativă, capacitatea  analitico-sintetică necesare unei 
teorii „ştiinţifice“ valabile. E destul să citim cele citeva pagini, 
răzlețe în această carte, in care se ridiculizează toate profetiile cu 
privire la „moartea“ literaturii. pentru a ghici in spatele impre- 
sionantului edificiu un nesfirșit devotament pentru literatura 
adevărată, o imensă incredere în puterea ei asupra omului. Între 
teoreticienii ultimelor decenii, Hans Robert Jauss este, alături 
de un Roland Barthes, printre puţinii care au adăugat aridei lor 
investigaţii asupra artei ceea ce Michelangelo Antonioni numea 
(într-o scrisoare către Barthes), „un strop de iubire“. 


ANDREI CORBEA 


1 Vezi Manfred Naumann, Dieter Schlenstedt, Karlheinz Barck, 
Dieter Kliche, Rosemarie Lemzer, Gesellschaft, Literatur, Lesen, 
Berlin und Weimar, 1973. 


NOTA ASUPRA TRADUCERII 


Am întreprins această traducere cu conștiința dificultăţilor 
terminologice inerente pe care le implică transpunerea in oricare 
altă limbă decit germana a demersului teoretic al lui Hans 
Robert Jauss. Problema constă in primul rind in suprafața in- 
tinsă a domeniilor ce se interferează: si la care se raportează 
autorul (filosofie, psihologie, estetică) ca şi in diversitatea marilor 
autoritäti—creatori de sisteme (si de concepte) invocate in pa- 
ginile cărţii. Un Adorno sau un Gadamer, de exemplu, fără a 
căror conspectare critică n-ar fi fost posibilă teoria experienței 
estetice, nu au fost încă tradusi in limba română. Se adaugă 
aici si capacitatea deloc neglijabilă a lui Jauss insusi de a-și 
crea o terminologie proprie, utilizind în anume cazuri și formule 
consacrate de alţi autori, cu un alt sens însă. În fine, traducerea 
in alte limbi (mai ales franceza) a unora din lucrările lui Jauss 
a insemnat pentru noi, pe lingă un neindoielnic ajutor, si o 
oarecare dispersare semantică, uneori, la rîndul ei, creatoare de 
incertitudini. 

N-a fost posibil, din păcate, să ne realizăm intenţia inițială 
de a adăuga volumului un glosar terminologic. Mulţi termeni 
(cităm, printre alţii, Data des Eingedenkens, Erbauung, Fremder- 
fahrung, das Ichfremde, Lebenswelt, Sinngebiet, Subsinnwelt, 
‚Selbstdarstellung, Spielhandlung, Triangulierungsvorgang, Teil- 
habe, Wissenkönnen etc.) s-ar fi pretat la lungi discutii, la con- 
fruntäri de variante, la o documentatä argumentare a optiunii 
noastre pentru un echivalent romänesc. De mai multe ori am 
indicat in parantezä, in dreptul unui anumit termen, varianta 
sa originală ; specialiştii vor putea judeca singuri ratiunile ce 
ne-au indemnat să alegem anumite alternative în dauna altora. 

li mulţumim si pe această cale autorului pentru amabilitatea 
de a se fi pronunțat în mai multe scrisori ce ni le-a adresat 
asupra echivalentului francez sau englez al unor termeni mai 
dificil traductibili ; i-am respectat in intregime sugestiile. 
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Menționăm de asemenea că, acolo unde a fost posibil, am 
căutat să răminem la soluţiile pe care alti traducători le-au 
oferit anterior. Am consultat, in acest sens, următoarele lucrări 
traduse in limba română : 

Aristotel, Poetica, trad. de D. M. Pippidi, Bucureşti, 1965 

Erich Auerbach, Mimesis, trad. de L Negoitescu, Bucureşti, 1967 
M. Bahtin, Francois Rabelais, trad. de S. Recevschi, Bucureşti, 1974 
Walter Benjamin, Opera de artä in epoca reproductibilitäfli et 
tehnice, trad. de Dieter Fuhrmann, in Secolul 20, nr. 1/1972, p. 
69—94 

Siegmund Freud, Scrieri despre literaturá si artá, trad. de Vasile 
Dem. Zamfirescu, Bucuresti, 1980 | 

Hugo Friedrich, Structura liricii moderne, trad. de Dieter Fuhr- 
mann, Bucureşti, 1969 

N. Frye, Anatomia criticii, trad. de Domnica Sterian şi Mihai 
Spăriosu, Bucureşti, 1972 

Georg Friedrich Hegel, Prelegeri de estetică, trad. de D. D. Roşca, 
Bucureşti, 1966 

Gustav René Hocke, Lumea ca labirint, trad. de Victor H. Adrian, 
Bucureşti, 1973 

Gustav René Hocke, Manierismul în literatură, trad. de Herta 
Spuhn, Bucureşti, 1977 à 

Erwin Hufnagel, Introducere in hermeneuticä, trad. ‚de Thomas 
Kleininger, Bucuresti, 1981 

Immanuel Kant, Critica facultäfii de judecare, trad. de Vasile 
Dem. Zamfirescu si Alexandru Surdu, Bucureşti, 1981 

Herbert Marcuse, Scrieri filozofice, trad. de Ion Herdan, Sorin 
Vieru, Vasile Dem. Zamfirescu, București, 1977 

Marx, Engels, Despre artă, Bucureşti, 1966 

Jan Mukafovskÿ, Studii de estetică, trad. de Corneliu Barborică, 
Bucureşti, 1974 

Friedrich Schiller, Scrieri estetice, trad. de Gh. Ciorogaru, Bu- 
curesti, 1981 

Jean Starobinski, Relafia criticä, trad. de Alexandru George, Bu- 
curesti, 1974 

In ceea ce priveste traducerile franceze ale lucrärilor lui 
Hans Robert Jauss, am utilizat spre confruntare urmätoarele 
versiuni : 
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La jouissance esthétique, trad. de Michel Zink, in Poétique, nr. 
5/1977 

Pour une esthétique de la réception, trad. de Claude Maillard, 
Paris, 1978 

Poiesis : l'erperience esthétique comme activité de production, 
trad. de Claude Maillard, in Le temps de la reflexion, nr. 1/1980. 

Am revázut de asemenea textul traducerii noastre la Litera- 
turgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft, apărută 
în Viața Romäneascä/Caiete critice, nr. 10/1980, p. 155—176. 

Se mai impune incă o precizare. Numeroasele citate in limba 
latinà, francezá si englezá, integrate in original in edifia germaná, 
au fost menținute de noi in original; am tradus in schimb cita- 
tele din limba germaná, precum si toate citatele stráine traduse 
in limba germană de Jauss, sau reluate de el de la alți tradu- 
cátori. In ceea ce ne priveste am folosit, acolo unde a fost po- 
sibil, traduceri literare romänesti consacrate, precum : 

Johann Wolfgang Goethe, Faust, trad. de Stefan Aug. Doinas, 
Bucuresti, 1982 

Johann Wolfgang Goethe, Suferinfele tinärului Werther, trad. de 
Alexandru Philippide, Bucuresti, 1960 

Johann Christian Friedrich Hölderlin, Imnuri $i ode, trad. de 
Stefan Aug. Doinas si Virgil Nemoianu, Bucuresti, 1977 

Homer, Iliada, trad. de George Murnu, Bucuresti, 1967 

Homer, Odiseea, trad. de George Murnu, Bucuresti, 1979 
Canfonierul lui Messer Francesco Petrarca, trad. de Eta Boeriu, 
Cluj, 1974. 

Versurile germane, pentru care nu există incă o traducere 
literará in limba romänä, au fost transpuse de noi in prozä. 

In final, dorim sá multumim pe aceastä cale colegului Alexan- 
dru Al. Sahighian pentru sugestiile ce le-a fácut dupá lectura în 
inanuscris a traducerii de față. 


CUVINT INAINTE 


Ce inseamnä experienfä esteticä, in ce fel s-a mani- 
festat de-a lungul istoriei artei si în ce sens ar putea ea 
să intereseze teoriile contemporane asupra faptului ar- 
tistic ? Aceste întrebări s-au aflat multă vreme la perife- 
ria preocupărilor esteticii teoretice si hermeneuticii lite- 
rare. În perimetrul reflexiei despre artă, atit înainte cit 
și după promovarea esteticii la rang de disciplină de sine 
stătătoare, ele au fost umbrite de problemele lăsate spre 
rezolvare de ontologia platonicienä si de metafizica Fru- 
mosului. Polaritatea artă-natură, subordonarea Frumosu- 
lui în raport cu Adevărul și cu Binele, confuzia dintre 
formă, conținut și semnificaţie, relaţia dintre imitație si 
creaţie au constituit dintotdeauna probleme fundamentale: 
asupra cărora s-a concentrat cu deosebire gindirea este- 
tico-filosofică. Moștenirea platoniciană, pe care unii se 
feresc să și-o recunoască, se trădează și astăzi, mai ales 
atunci cînd, în artă, adevărului i se acordă atenţia priori- 
tară în comparaţie cu acea experienţă în care se cumü- 
lează travaliul estetic considerat ca expresie a activității 
umane. Chestiunea prarisului estetic, din perspectiva că- 
ruia arta apare ca o manifestare productivă, receptivă 
și comunicativă, rămîne de aceea încă de departe necla- 
rificată ; este și motivul ce ne determină să o repunem. 
astăzi în discuţie. 

Însuși locul pe care i-l acordă tradiţia reprezintă un 
argument în favoarea întreprinderii noastre : despre efec- 
tele artei este vorba mai ales în retorică și doar uneori 
și în diatribele părinţilor Bisericii împotriva artelor, în 
doctrina despre afecte a moralei, mai tirziu în psiholo- 
gia gustului și sociologia artei, iar mai nou în așa-numita 
știință a mass-mediilor. Marile excepţii din tradiţia filo- 
sofică sînt, în Antichitate, Poetica aristotelică, iar în era 
modernă Kritik der Urteilskraft a lui Kant. Dar nici 
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concepţia aristotelică despre Katharsis si nici explicarea 
pe baze transcendentale a efectelor estetice, aşa cum o 
întreprinde Kant, n-au lăsat în urma lor o teorie cu- 
prinzătoare asupra experienței estetice, capabilă la rîndul 
ei să iniţieze o tradiție. Intregul complex de împrejurări 
care a împiedicat-o și-a găsit expresia cea mai elocventă 
în faimosul verdict al lui Goethe, ce socotea interesul 
pentru efectul produs ca pe unul străin de preocupările 
artei. De aceea, estetica lui Kant a și fost învinuită de 
subiectivism, iar sugestiile acesteia în direcția constituirii 
unei teorii a experienţei estetice, antrenind puterea de 
judecată în operațiunea de detectare a Frumosului, au 
fost umbrite în secolul al XIX-lea de mai percutanta 
estetică hegeliană, ce definește Frumosul ca aparență 
sensibilă. a Ideii. De aici au pornit drumurile ulterioare 
pe care s-au îndreptat teoriile istorico-filosofice despre 
artă. 

De atunci încoace estetica s-a ocupat în exclusivitate 
de funcția de reprezentare pe care o define arta, iar 
istoria artelor a fost înțeleasă ca istorie a operelor și 
a autorilor lor. Dintre funcţiile practice (lebensweltliche) 
ale artei s-a ținut seama doar de rolul productiv al ex- 
perienfei estetice ; aspectul receptiv a intrat rareori în 
- discuție, iar cel comunicativ aproape deloc. Investigația 
asupra artei, scientizată odată cu istorismul, .ne-a infor- 
mat fără încetare despre tradiția și interpretările ope- 
relor, despre geneza lor obiectivă și subiectivă, și aceasta 
pinä într-acolo încit astăzi poate fi reconstituit mult mai 
ușor locul unei opere în epoca în care a apărut, origina- 
litatea ei în raport cu sursele si cu precursorii și chiar 
funcția sa ideologică, decit experiența celor care, prin 
activitatea lor productivă, receptivă și comunicativă, au 
desfășurat in actu praxisul istoric si social, întruchipat 
în istorüle literaturii și artelor doar prin rezultatele sale 
reificate. 

Întrebările privind praxisul estetic, expresia sa isto- 
rică pe cele trei coordonate de bază: poiesis, aisthesis și 
katharsis (finind seama de tradiția poetologică, numesc 
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astfel activitatea productivă, receptivă si comunicativä), 
cele referitoare la plăcerea estetică — atitudine defi- 
nitorie pentru toate cele trei funcţii amintite — precum 
și la raporturile întreținute de experienţa estetică cu 
celelalte domenii ale universului practic (Lebenswelt) con- 
stituie preocupările prezentului volum. El conţine apro- 
fundarea acelor sugestii pe care le-am formulat pentru 
întîia oară in Kleine Apologie der ästhetischen Erfahrung 
(1972), si pe care apoi, intr-o versiune dezvoltatä, le-am 
pus in discuţia celui de-al VI-lea Colocviu al cercului 
Poetik und Hermeneutik î. fi va urma un al doilea vo- 
lum, cu misiunea de a demonstra rolul unei hermeneutici 
literare nu atit prin continuarea investigaţiilor teoretice 
asupra problemelor comprehensiunü şi interpretării, cit 
prin aplicație, adică prin medierea între experienţa ar- 
tisticá a prezentului si cea a trecutului. În centrul aten- 
Hei se va afla metodologia disocierii si fuziunii orizontu- 
rilor experienţei estetice prezente și trecute, ca si insti- 
tuirea axului întrebare-răspuns ca instrument hermeneutic, 
sistem identic cu raportul de succesiune problemä-solufie 
ce caracterizează procesele literare. 

Studiile asupra experienţei estetice pe care le publi- 
căm aici sînt limitate ca domeniu, dată fiind competența 
noastră exclusivă la problematica literaturii. Chiar si 
atunci cînd sînt implicate elemente ce fin de istoria altor 
arte, sau cînd intervin chestiuni de istorie a filosofiei 
sau de epistemologie, este evident faptul că experiența 
autorului se întemeiază mai ales pe cercetări asupra li- 
teraturii franceze si germane, medievale si moderne, iar 
gindirea sa hermeneuticä s-a format in practica inter- 
pretării literaturii. Cu toate acestea, alăturarea, chiar in 
titlu, a experienţei estetice sö a hermeneuticii literare, 
este destinată a proba convingerea sa că experiența con- 
tactului cu arta nu constituie un privilegiu al vreunei 
discipline anume și că reflexia asupra condiţiilor în care 
se desfășoară această experiență nu poate fi monopoli- 
zată de hermeneutica filosofică sau teologică ; este si ex- 
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plicafia inevitabilelor incursiuni, fie si diletante, dincolo 
de granițele literaturii. 

Divizarea cărții în două mari secțiuni se justifică prin- 
tr-un fundamentum. in re: diferențierea fenomenologică 
dintre comprehensiune și cunoaştere, dintre experiența pri- 
mară si actul reflexiei, prin care conștiința se apleacă 
asupra semnificației si structurii propriei experiențe, re- 
vine ca disociere între percepție şi interpretare în pro- 
cesul receptärü textelor literare si a celorlalte obiecte es- 
tetice. Experienţa estetică nu constă doar din cunoaste- 
rea si interpretarea sensului unei opere, si cu atit mai 
Puțin din simpla reconstituire a intenției autorului. Expe- 
rienfa primară a unei opere de artă se proiectează asu- 
pra efectului ei estetic, asupra relaţiei reciproce dintre 
plăcerea produsă. si înţelegere. Doar aroganfa filologicä 
a celor care cred că un text e destinat în primul rind 
specialistului chemat să-l interpreteze si abia apoi citi- 
torului obișnuit mai poate ignora această experiență es- 
tetică primară. Hermeneuticii literare îi revine, în con- 
secinfä, misiunea de a defini din punct de vedere me- 
todic două maniere de receptare: să clarifice pe de o 
parte procesul în plină desfășurare prin care efectul pro- 
dus si sensul textului se concretizează pentru cititorul 
contemporan, iar pe de altă parte să reconstituie pro- 
cesul istoric prin care textul a fost perceput si interpre- 
tat în mod diferențiat de cititorii unor epoci diferite. 
Prin aplicație vom înțelege de aceea confruntarea efec- 
tului produs în prezent de o anumită operă cu etapele 
anterioare ale experienței sale, formulind astfel jude- 
cata estetică în consens cu ambele instanțe : efectul pro- 
dus și receptarea. 

Sint conștient de faptul că nu poate fi vorba de a 
continua și amplifica pur şi simplu direcţiile iniţiale ale 
teoriei mele asupra receptării, enunțate în prelegerea 
inaugurală de la Konstanz, în 1967, cînd am luat poziţie 
în legătură cu criza disciplinelor filologice. In ultimii zece 
ani au suferit modificări nu doar realităţile ştiinţifice si 
universitare, ci însuși impactul social al artei și, într-o 
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manierä sensibilă, experienţa estetică așa cum se desfă- 
şoară ea în prezent. Deceniul care a trecut a aparținut 
reformei academice, la care filologii din Konstanz și-au 
dat în mod deosebit concursul; reforma s-a realizat 
pe trei planuri: democratizarea instituției universitare, 
transferul centrului de greutate de la o instrucție de tip 
istoricizant la o educație complexă în vederea exercițiu- 
lui profesiunii și revizuirea tuturor tabu-urilor discipli- 
nei. Această carte a fost scrisă pe fundalul desfășurării, 
stagnării şi eșecului acestei reforme? — împrejurări de- 
loc favorabile elaborării unei teorii unitare. Studiile pe 
care le alăturăm în acest volum nici nu vizează un ase- 
menea deziderat ; lucrări redactate anterior (IB, C, D, E) 
sînt concepute ca o completare la capitolul prim (IA), 
reprezentativ pentru concepția mea actuală, și care a 
fost definitivat în cea mai mare parte în intervalul 
1976/1977 3 

Prin constituirea primului departament pentru studiul 
științei literaturii din R. F. Germania, ca și prin intere- 
sul acordat esteticii receptării si efectului produs de o- 
pera de artă — interes inaugurat de lucrarea mea din 
1967 Literaturgeschichte als Provokation şi de cea a lui 
Wolfgang Iser din 1970, intitulată Die Appellstruktur der 
Texte —, filologii reuniți la Konstanz au contribuit ne- 
mijlocit la revizuirea tabu-urilor disciplinei. -Retrospec- 
tiv, se poate afirma că provocarea a fost mai puțin ur- 
marea contestării unor onorabile convenții ale filologiei, 
cit, paradoxal, rodul unei apologii. Cind, după succesul 
mondial al structuralismului lingvistic si, mai apoi, al an- 
tropologiei structurale, s-a înregistrat în întreaga sferă 
a vechilor discipline umaniste o sensibilă îndepărtare de 
paradigmele comprehensiunii istorice, eu am întrevăzut 
şansa unei noi teorii a literaturii nu prin depăşirea isto- 
riei, ci prin explorarea acelei istoricitäfi ce-i este pro- 
prie artei si care îi determină înțelegerea. Nu panaceul 
universal al taxonomiilor perfecte, al sistemelor închise 
de semne şi al modelelor descriptive formaliste, ci o isto- 
rie echivalentă procesului dinamic al producției şi re- 
ceptării, lanțului comunicativ autor-operă-public, o istorie 
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utilizind hermeneutica întrebării si răspunsului poate 
înnoi în mod real studiul literaturii, recuperindu-l din 
fundăturile fie ale unei istoriografii literare încremenite 
în pozitivism, fie ale unei arte a interpretării utile doar 
ei înseși şi metafizicii „scriiturii“, fie ale unui compara- 
tism promovind comparafia ca scop în sine. 

În perioada următoare, teoria receptării emisă de așa- 
numita Școală de la Konstanz a cunoscut un succes ne- 
așteptat. Ea a venit în întimpinarea unui interes latent, 
alimentat în anii '60 de nemulțumirea generală față de 
canonul depășit al învățămîntului filologic 4 şi, mai apoi, 
de criticile mişcării protestatare studențești la adresa 
„idealului științific burghez“. Teoria receptării s-a aflat 
curind în centrul polemicii dintre critica ideologică şi 
hermeneutică ; mai înainte de toate ea a deschis însă ape- 
titul către un nou domeniu de cercetare, interes ce s-a 
concretizat în numeroase investigaţii de istorie a recep- 
tării şi sociologie literară, ca și în analize empirice ale 
fenomenului receptării. Schimbarea de paradigmă a avut 
loc şi pentru că noua teorie nu i-a privit doar pe specia- 
liştii germani. Sugestiile mele în direcţia constituirii unei 
istoriografü literare si de artă întemeiată pe primatul 
hermeneutic al receptării au fost precedate de cele ale 
structuralismului praghez, el însuși inspirat de formalis- 
mul rus, ale cărui resurse teoretice încă neexploatate au 
fost puse la dispoziția cercetătorilor.din Occident prin 
edițiile realizate de un grup de specialiști din Konstanz 5. 
Ideea de a gîndi structura ca proces si de a introduce 
dimensiunea subiectivä in universul lingvistic ermetic in- 
chis a apärut in Occident dupä ce semiologia artisticä a 
lui Jan MukafovskY si teoria concretizării operei emisă 
de Felix Vodicka înlăturaseră deja dogma incompatibili- 
tății dintre sincronie și diacronie, dintre sistem si pro- 
ces. In timp ce în Germania controversa Habermas—Ga- 
damer opunea încă hermeneuticii critica ideologică, în 
Franța Paul Ricoeur scosese deja la iveală liantul comun 
al hermeneuticii demistificării si al hermeneuticii recu- 
perării sensului ; ambele contribuiseră în fond la submi- 
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narea poziţiilor deținute de obiectivismul si empirismul 
logic al așa-zisei științe unice prin revalorificarea erpre- 
sivitäfii experienţei umane si, în consecință, a comunicä- 
rii ca o condiţie obligatorie a comprehensiunii. 

Nu ni se pare util a reveni acum asupra dezbaterii 
inter-germane ce a opus, în legătură cu edificarea si a- 
plicarea teoriei receptärü, o așa-numită direcție teore- 
tică «burgheză» uneia «materialiste» ; controversa a fost 
prezentată cu alte prilejuri și chiar în această carte ea 
se reflectă suficient.6 Personal, consider că polemica din- 
tre punctul de vedere «idealist» și cel «materialist» pe 
terenul teoriei literare, al esteticii si hermeneuticii a luat 
sfirșit de la sine prin clarificarea punctelor nevralgice 
— implicaţiile idealiste ale teoriei materialiste și, reci- 
proc, dezideratele materialiste ale teoriei «idealist-bur- 
gheze» 71 —, iar reprezentanţi nedogmatici ai ambelor 
părți s-au regăsit în fata unui fel comun: aplicarea teo- 
riei receptärü la un nou tip de istorie literară si de artă. 

Am valorificat o serie din criticile adresate lucrării 
mele Literaturgeschichte als Provokation în dezvoltarea 
ulterioară a ideilor enunțate acolo. Analizind experiența 
cititorului sau a «comunității sociale de cititori» dintr-o 
anumită epocă istorică, rezultă că cele două laturi ale ra- 
portului text-cititor : efectul produs (Wirkung), condifio- 
nat de text, și receptarea (Rezeption), condiționată de des- 
tinatar, momente cheie ale concretizării sensului operei, 
trebuie disociate, reconstruite si relafionate ca două ori- 
zonturi — unul intraliterar, implicat de operă, si altul 
practic, al cărui purtător se face cititorul aparfinind unei 
anumite comunităţi sociale —, pentru a putea dezvălui 
mecanismul întrepătrunderii dintre așteptare şi experiență 
și a decide dacă momentul marchează și constituirea unei 
noi semnificaţii. Reconstruirea orizontului intraliterar de 
așteptare este mai putin dificilă, deoarece textul însuși 
il exprimă, spre deosebire de cel social, mai puțin con- 
cret în calitatea sa de context al unui univers practic 
istoricește determinat. Pentru depășirea acestui impas 
s-au făcut puţine progrese ; atita vreme cit psihologia ac- 
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tului receptiv este incä insuficient studiatä, ca dealtfel 
si rolul împreună cu eficienţa experienței estetice in siste- 
mul structurilor motrice ale unui univers practic istori- 
cește determinat, este exagerat creditul acordat unor ana- 
lize ale comportamentului lecturii la nivel de clase și 
pături sociale sau omologiilor stabilite între structurile 
literaturii de consum şi respectiv relaţiile economice și 
interesele de clasă. 

De chestiunea procesului emoțional al receptării şi co- 
municării literare în condiţiile unei atitudini (Einstellung) 
estetice mă ocup în studiul privitor la modelele de inter- 
acțiune ale identificării cu eroul (I B) si în cel despre 
motivațiile desfătării produse de eroul comic (I C). Pe 
de altă parte, sper să fi demonstrat, prin analiza unei 
secțiuni a liricii produse în anul 1857, cum pot fi identi- 
ficate printr-un sistem literar de comunicare articulațiile 
unui univers practic istoricegte determinat și cum poate 
fi descrisă in actu funcția estetică; am încercat aici o 
aplicație a sociologiei cunoașterii, cu speranța de a fi do- 
vedit că funcțiunea estetică și cea socială a literaturii de 
consum nu se pot defini independent de canonul impus 
de marile opere. 

Tratind activitatea estetică creativă si receptivă prin 
analogie cu dialeetica economică a producției și consumu- 
lui si neglijind, in consecință, activitatea comunicativä 
ca instanfä mediatoare a experienței estetice, domeniul 
prarisului estetic va fi pus doar partial in valoare?. A- 
cest moment intermediar nu lipsește însă din modelul 
ciclic propus de Karl Marz în Einleitung zur Kritik der 
politischen Ökonomie, model la care noua teorie marxistă 
a receptării ar putea apela în încercarea de a legitima 
depășirea dogmei reflectării 9. Între producţie și consum 
mediază aici un al treilea moment, scindat în subdiviziu- 
nile distribuţie și schimb, moment care, deși garantează 
în principiu interacfiunea reciprocă a primelor două, con- 
sideră acţiunea comunicativă doar sub forma denaturată 
a relaţiilor reificate din sfera economicului, intersubiec- 
tivitatea comunicării înfățișindu-se numai ca o confrun- 
tare abstractă între societate si individ. 
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Modelul ciclic propus de Marz, perfecfionat printr-o 
reevaluare a momentului interacțiunii dintre cei doi poli, 
ar putea servi ca bază pentru o nouă teorie asupra prazi- 
sului estetic, în măsura în care nu am fine seama de cri- 
ticile lui Habermas la adresa caracterului unilateral al 
teoriei sociale ce se află la baza lui; după Habermas, a- 
ceasta confundă praxisul cu tehnica, „nu explică rapor- 
tul dintre interacțiunea comunicativă si muncă, ci sim- 
plifică sub denumirea generică de praxis social una prin 
cealaltă, reducind acțiunea comunicativă la cea instru- 
mentală“. 10 Cine împărtășește acest punct de vedere nu 
poate să invoce ca argument al speranței sale în- 
tr-un praxis social de tip nou, statuind prioritatea ac- 
țiunii comunicative prin reechilibrarea relației triadice 
dintre comunicare, tehnică și viziune asupra lumii, decit 
idealul discursului eliberat de spectrul rigorilor autori- 
tare. Asemenea speranță se justifică mai lesne dacă va- 
lenfele celor trei funcțiuni ale acţiunii umane vor fi în- 
fätisate din acea perspectivă în care, prin activitatea 
estetică, tehnica apare ca poiesis, comunicarea este 
katharsis, iar imaginea asupra lumii aisthesis — în sfera 
experienței artistice, cea care, de-a lungul întregii istorii 
a descompunerii mecanismelor autoritare, a afirmat fără 
încetare autonomia deplină a acțiunii umane. 

Deoarece experiența estetică nu posedă încă o isto- 
rie-model, iar pe de altă parte nu dispunem nici de o 
culegere corespunzătoare de izvoare 11, o întreprindere 
precum cea la care purcedem este dependentă într-o mä- 
sură sporită de disciplinele învecinate și nu rareori va 
trebui să recurgem la revalorificarea rezultatelor si in- 
terpretărilor acestora. Nu fin să dau impresia că perspec- 
tiva istorică și teoretică a cărții de față reprezintă. în 
exclusivitate un rezultat al cercetărilor și concluziilor pro- 
prii. Am încercat să evidenfiez tot ce am preluat din in- 
vestigafiile altora, atunci cînd competența mea limitată 
m-a determinat s-o fac. Dacă unele dintre referințe și 
citate nu concordă cu intenţiile autorilor lor, le cer scuze 
și pe această cale. 
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Mi se pare util să trec în revistă aceste lucrări a- 
propiate ca preocupări și rezultate și pentru că ele com- 
pun o bază istorico-teoretică de la care pot porni alte 
cercetări în cîmpul experienței estetice. Întreaga proble- 
maticä este prezentă permanent, din unghiul interdisci- 
plinarităţii, în tematica dezbaterilor cercului Poetik und 
Hermeneutik ; datorez volumelor publicate în această se- 
rie (I-VII : 1964-1976) cel mai bogat corpus de lucrări 
preliminare, ce au putut servi la alcätuirea studiului de 
faţă. Der Prozess der theoretischen Neugierde de Hans 
Blumenberg (1973) aduce o contribufie importantä la is- 
toria experienfei. estetice, cercetind ingemänarea elemen- 
tului teoretic si a celui estetic din Antichitate si pinä la 
disocierea lor la inceputurile erei moderne. [n Das Prinzip 
Hoffnung (1959), Ernst Bloch discută experiența estetică 
în categoriile Vorschein-ului, dezvoltind astfel unilaterala 
teorie freudiană a formaţiei ideale (Idealbildung). Jean 
Starobinski s-a ocupat in L'Oeil vivant (I: 1961, II: 1970) 
de imaginaţie din perspectivă conceptuală si fiziologică, 
statuind-o ca element paradigmatic al hermeneuticii pro- 
funzimilor. Eseul lui Jean-Paul Sartre Quest-ce que la 
litterature ? (1948) este cel care a inițiat in mod spec- 
taculos reabilitarea rolului conferit cititorului, iar teoria 
expusă acolo în legătură cu dialectica scriiturii si lectu- 
rii isi păstrează valabilitatea și astăzi. Studiul sáu feno- 
menologic L'imaginaire (1940) diferențiază între conștiința 
creatoare de reprezentări și. simpla percepție. I se alătură 
lucrarea lui Mikel Dufrenne Phénomenologie de l'expé- 
rience esthétique (1967), analiză transcendentä, pe tere- 
nul diverselor arte, a actului contemplativ si a acelui „a- 
priori afectiv“ care il dublează. Prin Der Akt des Lesens 
(1976), Wolfgang Iser adaugä teoriei receptürii o teorie a 
efectului estetic, ce îl urmărește pe cititor incepind de la 
procesul de prelucrare a informaţiei textuale si pină la 
constituirea sensului, descriind ficțiunea ca pe o structură 
comunicativă. Die Struktur der literarischen Texte (1972) 
de Iuri M. Lotman reprezintă o semioticä a cărei com- 
petenfä se extinde si asupra esteticului, deschizind con- 
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ceptul de text spre cele de ,pluriinformafie* (Mehrinfor- 
mation) si ,sistem modelator*. Un punct de plecare indis- 
pensabil in chestiunea diferenfierii esteticului de alte do- 
menii ale activităţii umane îl constituie studiul lui Alfred 
Schütz si Thomas Luckmann întitulat Strukturen der Le- 
benswelt (1975). Cu diverse prilejuri (1973, Poetik und 
Hermeneutik III, VII si VIII), Odo Marquard a definit 
esteticul din punct de vedere istoric si sistematic, pe 
baza valenfelor sale compensatorii, oferind astfel o su- 
gestie pentru interpretarea artei moderne ca replicä la 
ceea ce s-a numit «atrofie a telosului». Die Auflösung 
des Kunstbegriffes (1976) de Dieter Wellershoff, cea mai 
recentä analizä a fenomenelor si delimitärilor contempo- 
rane ale domeniului esteticului, n-a mai putut fi luatä 
în considerare în lucrarea de faţă. — Admit că această tre- 
cere în revistă, ce lasă deoparte o serie de titluri, nu 
face decit să reproducă decupajul întreprins de propria 
mea experienţă ştiinţifică. Mi s-a părut inutil să pole- 
mizez acum cu reprezentanţii altor puncte de vedere, 
ce-și declară deschis opțiunea pentru o estetică a operei 
și refuză să ia în considerație valența comunicativá a ex- 
perienfei estetice. Printre acestea se numără teoriile așa- 
numitei semiotici pariziene si ale grupării Tel Quel, cä- 
rora Sartre le-a reprosat — färä sä fi primit pinä acum 
o replică pe măsură — că absolutizează statutul operei ca 
écriture, neglijindu-l pe cititor si uitind că literatura în- 
seamnă comunicare 12. Jor dacă am acordat demersului is- 
torico-hermeneutic prioritate în analiza asupra valenfelor 
experienței estetice, mi s-a părut de asemenea inutilà re- 
luarea vechii confruntări cu lingvistica structurală, cu 
poetica şi cu teoria comunicării ; fie ca rezultatele re- 
ciproce să decidă în privința contribuţiei diferitelor me- 
todologii — fără îndoială reconciliabile — la problema- 
tica vastă a comunicării literare, ca și asupra complemen- 
taritäfü acestora. 

Ceea ce datorez acelor autori, în care, pe parcursul 
muncii la cartea de față, i-am identificat şi i-am recu- 
noscut tot mai pregnant pe adevărații mei predecesori, nu 
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reiese întotdeauna cu precizia dorită, din cauza inevitabilei 
reductii a teoriilor lor la puncte de plecare pentru de- 
monstrafüle ulterioare. John Dewey cu Art as Experience 
(1934) si Jan Mukatovsky cu Ästhetische Funktion, Norm 
und ästhetischer Wert als soziale Fakten (1936) sînt cei 
care in anii '30 au inițiat cotitura față de estetica tradi- 
fionalá a operei. Primul a definit experienţa estetică drept 
„calitate“ inerentă a tuturor experiențelor realizate, cel 
de-al doilea ca principiu „pur“, adică transparent, al func- 
fiei estetice, în măsură să cuprindă şi să dinamizeze toate 
celelalte tipuri de activitate. Premisa subiectivă a atitu- 
dinii estetice şi delimitarea experienței estetice de cele- 
lalte domenii ale universului practic au rămas în sus- 
pensie, deschizind noi cimpuri de investigaţie. 

Walter Benjamin, în lucrarea sa consacrată operei de 
artă (1936), şi Hebert Marcuse în critica cu privire la 
ceea ce numește Der affirmative Charakter der Kultur 
(1937) au inaugurat în aceeași perioadă dezbaterea asu- 
pra dispariţiei artei autonome. Benjamin a definit expe- 
rienfa estetică pe baza conceptului de Aura; el a anali- 
zat urmările deritualizării operei de artă în epoca repro- 
ductibilitäfü ei prin intermediul tehnicii — devansind te- 
zele lui Malraux din Musée imaginaire (1951) 13 — si con- 
siderind că această artă tehnicizată are misiunea revolu- 
fionarä de a face masele să devină însuși subiectul unui 
prazis estetic politizat. Marcuse a intentat proces culturii 
idealiste a epocii burgheze, acuzind experienţa estetică 
de a fi servit cu credință drept instrument al societăţii 
existente ; speranța într-o orinduire mai dreaptă și-a în- 
temeiat-o pe o „eliberare a idealului“, odată cu emanci- 
parea experienței sensibile a Frumosului. Mai tîrziu, Mar- 
cuse a întrezărit în experiența estetică, pentru el aproape 
totuna cu critica ideologică, însăşi „dimensiunea decisivă 
a libertăţii“, iar în „adevărul subversiv al artei“ chiar 
„premisele posibilei eliberäri“ ^, Rämine de demonstrat 
pe baza experienţei estetice existența acestui potențial 
subversiv al artei, aflat „deasupra oricărui conținut de 
clasă“, ca și capacitatea praxisului estetic, pe care nimic 
nu l-a putut vreodată pe depln anihila, de a se constitui 
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in calitate de garant al continuității istorice trecut-pre- 
zent (vezi concepția lui Benjamin despre critica «de re- 
cuperare» a trecutului). 

Impulsul nemijlocit in a purcede la încercarea de faţă 
l-am primit din partea hermeneuticii filosofice a lui Hans- 
Georg Gadamer (Wahrheit und Methode, 1960) și a esteti- 
cii, publicate postum, a lui Theodor W. Adorno (Ästhe- 
tische Theorie, 1970). Teoria experienţei hermeneutice for- 
mulată de Gadamer, interpretarea istorică pe care a- 
ceasta o dă conceptelor directoare ale umanismului, prin- 
cipiul după care întregul sistem al înțelegerii istorice se 
întemeiază pe istoria efectului produs (Wirkungsgeschi- 
chte), explicarea procesului controlabil al „fuziunii ori- 
zonturilor“ (Horizontverschmelzung) reprezintă premise 
fără de care întreprinderea mea ar fi fost de neconceput. 
Contestabilă însă mi se pare aici tentativa lui Gadamer 
de «a recupera tradiţia» cu ajutorul ideii de clasicitate, ce 
ar conferi textului „de excepție“ o „superioritate si liber- 
tate originară“ cu totul aparte în comparaţie cu restul 
moștenirii literare a trecutului. 1 Cum se împacă însă o 
asemenea superioritate originară a operei clasice cu prin- 
cipiul concretizärü progresive a sensului și, respectiv, 
„identitatea de sens“ a întrebării initiale „ce a mediat 
dintotdeauna între momentul originar și prezent“ 16 cu 
comportamentul productiv al comprehensiunii pe traiec- 
tul aplicației hermeneutice ? Mi se pare că însuși Ga- 
damer poate fi invocat împotriva lui Gadamer, dacă vom 
fi consecvenfi principiului său „aplicativ“ si vom infe- 
lege prin hermeneutica literară interpretarea ca proces al 
raportului tensional dintre text și momentul prezent, pro- 
ces în care dialogul dintre autor, cititor și un nou autor 
fixează distanțele temporale în mișcarea de du-te-vino 
dintre întrebare si răspuns, dintre soluția originară, noua 
întrebare și soluția adecvată ei, concretizind sensul în 
mereu alt chip si, astfel, imbogáfindu-l. 

O a doua chestiune in litigiu mi se pare a fi critica 
lui Gadamer la adresa a ceea ce el numeste „abstractiza- 
rea conștiinței estetice“. 1? Respectiva critică vizează de 
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fapt formele decadente ale educafiei estetice in secolul al 
XIX-lea, dar nu clarificä, intre extremele istorice repre- 
zentate de functia religioasä („nediferentiere Esteticului“) 
si muzeului imaginar („diferentiere Esteticului“), chestiu- 
nea valenfelor multiple ale experienţei estetice. 18 [n a sa 
Ästhetische Theorie, Adorno a subordonat .aceste valenţe, 
ca si toate aspectele legate de praxisul estetic al artei 
preautonome, unei dialectici a afirmației si negafiei : doar 
opera de ertä monadicä ar mai fi în măsură, datorită ne- 
gativitätii sale funciare si, totodată, a contemplatorului 
säu solitar, ce se leapädä prin reflexie de orice desfätare 
estetică, să rupă vălul amăgirii de către praxis estetic viciat 
prin satisfacerea manipulatä a trebuinfelor de consum. În 
această estetică a negativitäfii pe care o proclamă Adorno 
și-au aflat literatura si arta avangardistă a anilor ’60 le- 
gitimarea teoretică cea mai cuprinzătoare și mai preg- 
nantă ; i-am dedicat o critică amănunţită (vezi cap. 2), 
deoarece în Adorno îl recunosc pe cel ce m-a provocat să 
preiau neobișnuita sarcină de apologet al deja discredi- 
tatei experienţe estetice. In perspectiva situației actuale 
mă voi opri, pe scurt doar, asupra «parti-pris»-ului in- 
tenfiei mele apologetice. 

Discutia necriticä cu privire la «caracterul de marfă» 
el artei contemporane nesocotește faptul că pină si pro- 
dusele «industriei culturale» rămîn mărfuri sui generis, 
pentru al căror caracter artistic restant şi mecanism de 
circulaţie categoriile valorii de întrebuințare sau plusva- 
lorii si respectiv raportul dintre cerere și ofertă sînt în a- 
ceeasi insuficientă măsură definitorii. 19 Trebuinfa este- 
tică poate fi manipulată doar în anumite limite, deoarece 
chiar și în condiţiile societății industriale producţia și re- 
producţia artei nu reprezintă factori hotăritori pentru re- 
ceptarea acesteia ` receptarea artistică nu e totuna cu 
consumul pasiv, ci reprezintă o activitate estetică impli- 
cînd în aceeași proporție omologarea si respingerea 1, in- 
dependentă de planificarea prin marketing. Hannelore 
Schlaffer, căreia îi datorăm critica cea mai adecvată la 
adresa obisnuitului clișeu despre «opera de artă ca marfă», 
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a pus în lumină și nuanța de pesimism cultural conser- 
vator ce nu lipsește acestei estetici emanate din critica 
ideologică : împotriva pretinsului «efect de mistificare» to- 
tală, atribuit praxisului estetic contemporan, se reco- 
mandă drept unic. criteriu estetic opera de artă „aureo- 
lată“, căreia doar contemplarea solitară i-ar restitui au- 
tenticitatea ei genuină, acum pierdută ; în această ver- 
siune, critica materialistă ajunge să semene cu concepţia 
idealistă asupra artei, caracteristică acelei estetici bur- 
gheze pe care o combate 21. 

Teoria lui Adorno cu privire la mecanismele industriei 
culturale și la efectul general de «anti-luminare» al a- 
cesteia 22 a produs deja și în alte tabere prejudecata că 
arta unei elite instruite pe cale de dispariție, față în faţă 
cu industria culturală a masei de consumatori în continuă 
creștere, s-ar afla într-o inevitabilă defensivă. Asa-zisa 
centradic[ie dintre o artă de avangardă, consacrată doar 
sferei ideilor, și o producţie mass-media destinată numai 
consumului nu se potrivește cu realitățile actuale. Nu este 
obligatoriu ca sarcina delimitării esteticului cu ajutorul 
unor resurse încă neerploatate ale activității poietice si 
aisthetice să revină automat «dialecticii luminării» (Dia- 
lektik der Aufklărung), cum nici degenerarea experienţei 
estetice a artei actuale sau trecute (artă accesibilă datorită 
noilor medii nu doar unei pături superioare instruite, ci 
unui cerc de destinatari nicicind atit de larg și cuprinză- 
tor) înspre o atitudine consumatoare afirmativă nu este 
fatală. Unei asemenea opinii i s-ar putea răspunde cu 
cuvintele lui Brecht : „Cu faptul că filmul, chiar si cel mai 
bine realizat din punct de vedere artistic, este o marfă, 
sînt cu toții de acord (...) Și toţi, aproape fără excepție, 
îl depling. Nimeni nu pare însă a-și da seama că această 
cale de a intra în circulaţie ar putea fi în cele din urmă 
favorabilă operei de artă“. 5 

Cum poate contribui estetica, tot mai puțin luată în 
seamă în comparaţie cu metodele azi preferate ale se- 
mioticii, teoriei informaţiei și lingvisticii textuale, la re- 
zolvarea, pe baza propriei tradiţii şi calificări, a unei grave 
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probleme : este oare inevitabilă atit de des pronosticata 
soartă a artei contemporane, aceea de a asista la conver- 
tirea întregii ei experienţe estetice comunicative în sim- 
plă funcționalitate ideologică ? In Ästhetische Theorie, A- 
dorno oferă pe loc un răspuns puritan : „Tinindu-se deo- 
parte de praxis, arta devine schemă a însuși praxisului 
social“. 4 Asceza impusă prin artă atit creatorului cit si 
receptorului ar fi menită să elibereze conștiința manipu- 
lată a individului din mrejele prarisului său de consu- 
mator. Din păcate, refetele negativitäfii absolute, reven- 
dicate și de o estetică materialistă de tipul celei promo- 
vate de gruparea Tel-Quel, conduc către o nouă formulă 
schematică a praxisului social. D Teza conform căreia o- 
pera de artă autonomă ar marca o contradicţie de neîm- 
păcat față de autoritatea socială revalorifică, odată cu 
principiul l’art pour l’art, si divorțul de praris, pe care, 
in secolul al XIX-lea, l-a promovat proaspät cistigata au- 
tonomie a artei prin disocierea dintre arta «inaltä» (gra- 
tuită) si cea «de jos» (utilă) %. Opunind anti-luminärü 
promovate de industria culturală o nouă luminare prin 
experiența estetică, estetica negativitäfii nu va mai putea 
însă contesta caracterul comunicativ al artei. Ea va tre- 
bui să depășească alternativa abstractă a negafiei sau a- 
firmafiei, reconvertind formele contestatare ale artei de 
tip avangardist pe care o cultivă în valențe normative 
ale experienţei estetice. 

Istoria experienţei estetice ne oferă trei argumente în 
favoarea tezei după care funcțiunea normativă a expe- 
rienfei estetice nu este citusi de puțin condamnată să 
esueze prin adaptarea ideologică într-o simplă afirmare 
a ordinii sociale date. Oricit de disperată li s-ar părea 
teoreticienilor puritani ai criticii ideologice starea arte- 
lor aflate sub dominaţia si la discrefia manipulatiilor ne- 
suvravegheate prin intermediul noilor mass-medü, se 
poate spune că au existat mereu în trecut epoci de aser- 
vire a artelor, epoci în care realitatea s-a aflat mult mai 
aproape decit astăzi de prevestirile despre pieirea lor 
iminentă. Iconoclastia, de pildă, ce s-a manifestat pe- 
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riodic în epoca dominaţiei Bisericii, n-a fost mai puţin 
periculoasă pentru praxisul estetic decit este astăzi ex- 
cesul de imagine practicat de mass-mediile noastre. Si 
cu toate acestea, chiar în acele momente de dușmănie 
nedisimulată față de artă, experienţa estetică s-a re- 
pliat în forme noi si neașteptate, prin ocolirea in- 
terdicfiilor, răstălmăcirea canonului sau descoperirea u- 
nor noi mijloace de expresie, despre care va mai fi 
aici vorba (cap. A 4). Această insubordonare funciară 
a experienţei estetice se relevă, în al doilea rînd, prin 
autorizaţia, atit de des solicitată și pe care apoi nimeni 
si nimic nu i-a mai putut-o retrage, de a pune întrebări 
îndrăzneţe sau de a le sugera prin țesătura ficţiunii, 
chiar si acolo unde un sistem de răspunsuri obligatorii 
si de întrebări alese pe sprinceanä sînt făcute să intä- 
rească și să legitimeze autoritatea unei anumite viziuni 
despre lume. Această funcţie transgresivă proprie sche- 
mei intrebare-räspuns este prezentă atit pe cărările li- 
teraturii ficționale, cit si pe calea regală a receptării 
marilor mituri, care — aşa cum se întimplă de exemplu 
cu istoria lui Amfitrion? servesc, alături de gindirea 
filosofică si dincolo de orice „superioritate originară“, 
drept vehicul al emancipării. 

În legătură cu modul în care arta neagă şi totodată 
creează norme — altfel spus: propune praxisului norme, 
fără a i le impune însă, în așa fel încît obligativitatea 
lor rezultă abia din consensul subiecţilor care le adoptă 
— există, ca un al treilea argument, soluția oferită de o au- 
toritate iluministä din secolul al XVIII-lea. Este vorba de 
interpretarea kantiand a judecății de gust: Judecata de 
gust însăși nu postulează acordul fiecăruia (ceea ce este: 
permis doar unei judecăţi logice universale, deoarece ea 
poate aduce argumente), ci ea doar atribuie fiecăruia 
acest acord, ca un caz al regulii, relativ la care ea aş- 
teaptă o confirmare nu prin concepte, ci prin adeziunea 
celorlalţi 8. Experienţa estetică se distinge, așadar, nu 
numai pe latura productivităţii sale ca producere a ceva 
prin intermediul libertăţii ($43), ci si pe cea a recepti- 
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vitäfü ca «receptare in libertate». În măsura in care 
facultatea de judecată. estetică oferă atit modelul unei 
judecăți dezinteresate, nedeterminată de vreo trebuinfä 
($5), cît şi pe cel al unui consens deschis, neorientat 
în prealabil prin concepte si reguli ($8), comportamen- 
tul estetic va dobindi indirect o anume greutate în pra- 
zisul uman. Este vorba de eremplaritatea pe care Kant 
o diferenţiază ca filiatie (Nachfolge) de mecanismul ru- 
dimentar al imitatiei (Nachahmung), punte de legătură 
între rațiunea teoretică si rafiuned practică, între gene- 
ralitatea logică a regulii şi cazului si valabilitatea aprio- 
rică a legii morale, și, în consecinţă, între estetic și mo- 
ral 2%. Ceea ce inițial a putut părea ca defect al judecății 
estetice : necesitatea exemplaritätii și nu a logicii aces- 
teia, se vădește a fi de fapt o virtute deosebită : depen- 
denfa judecății estetice de consimțământul celorlalți pre- 
supune participare la acțiunea normativă si, totodată, 
socialitate (Gesellschaftlichkeit). Căci și Kant a recunos- 
cut în judecata de gust, — pentru el în mod necesar 
pluralistá ($29), — o facultate de judecată a tot ceea 
ce ne permite să comunicăm celorlalți chiar şi sentimen- 
tul nostru, ducînd acest interes empiric pentru Frumos, 
(deși accidental), foarte aproape de ideile din Contract social 
al lui Rousseau. Judecata estetică, cea care pretinde de la 
ceilalți să ţină seama de comunicarea universală, satisface 
o condiție fundamentală : ea aplică în plan estetic ceva 
din contractul social originar. Fiecare aşteaptă şi chiar 
pretinde de la ceilalți să ţină seama de comunicarea 
universală, ca şi cum ar fi vorba de un contract originar 
care a fost dictat de omenirea însăşi ($41). 


A. SCHIȚĂ PENTRU O TEORIE SI O ISTORIE 
A EXPERIENŢEI ESTETICE 


1. CE ÎNSEAMNĂ EXPERIENȚĂ ESTETICĂ ? 


In legătură cu domeniul de cercetare pe care il su- 
gerează această interogatie, explicația ce urmează este 
menită să ofere o primă și succintă idee. Formele prin 
care se manifestă experiența estetică sînt mai rar ates- 
tate de către izvoarele istorice decît alte funcţii ale uni- 
versului practic, precum, de pildă, funcția religioasă sau 
cea teoretică. Pentru a prezenta, pe cit posibil sub toate 
fatetele, această problematică, am ales exemple din di- 
verse epoci şi în afara vreunei succesiuni istorice. 

Într-o vreme cînd, la capitelurile catedralelor roma- 
nice, înflorise reprezentarea simbolică a naturii, Bernard 
de Clairvaux se plingea într-o scrisoare către abatele 
Wilhelm cá prin minästiri se citeşte mai curînd în mpr- 
moribus decit in codicibus, că zilele se risipesc în admi- 
rarea diversităţii de necrezut a vieţuitoarelor si lighi- 
oanelor fabuloase reprezentate, în loc a se medita asupra 
textului provenit direct de la Dumnezeu, Biblia !. Faptul 
că privesc nu doar la făpturi fabuloase de genul centau- 
rilor antici, {ci mai ales, la simbolurile animaliere con- 
sacrate ale Fiziologului, utilizate din plin de către cano- 
nul creştin în interpretarea tipologică a istoriei sacre, 
nu-i scuză pe călugării astfel mustrati Căci preacuviosul 
Bernard, fără a tine seama de importanţa lor eclezias- 
tică, le tratează si pe acestea din urmă cu aceeași as- 
prime ca şi pe celelalte, în care nu vede decit figuri 
grotesti reprezentindu-l în ultimă instanță pe Diavol. 
Drept cauză a coruperii fraților întru crez, el descoperă 
o anume plăcere a privirii, pe care şi-o explică prin ui- 
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mirea admirativă in fata bogăției şi diversităţii de forme 
expuse. Ceea ce Bernard condamnă este acea concupis- 
centia oculorum, o formă a curiozitätii, ilegitimă din un- 
ghiul rigorismului habotnic, preferind obiectului simbolic 
aparența sa sensibilă, de care va fi treptat tot mai cap- 
tivată. Rezultă din această diatribă faptul că, depăşind 
semnificaţiile prescrise prin dogmă, şi arta religioasă este 
în măsură să declanșeze un comportament estetic. Din 
punct de vedere istoric, secolul al XII-lea a marcat, 
odată cu victoria simbolismului teologic, şi o descoperire 
a naturii vizibile prin intermediul artelor plastice?. De- 
sigur că mai sus amintita corespondență probează doar 
involuntar şi indirect curiozitatea estetică în esenţa ei, 
ca ipostază superioară purei plăceri a privirii şi simplei 
uimiri in fata Noului, dar si însușire a vederii, dotată cu 
o funcție revelatoare. Din perspectiva autorităţii religi- 
oase, experiența estetică trebuie să fi fost în permanenţă 
bănuită de insubordonare : chemată să sugereze tilcuri 
suprasensibile, ea recurge la perfecțiunea aparentelor 
sensibile, provocînd desfătare momentană. 

Această insubordonare a experienţei estetice cunoaşte 
o ambivalentä specifică : funcţia sa transgresivă poate 
fi utilizată în direcţie opusă, la sublimarea prin ideali- 
zare a unui anumit. context social. Puterea se poate servi 
de forţa imaginativă e experienţei estetice pentru a face 
uitate nemulțumiri sociale reale cu ajutorul acelor sa- 
tisfactii rapide pe care desfătarea estetică le tine la dis- 
poziţia celor ce nu se .multumesc cu consolările oferite 
de religie. În acelaşi Ev Mediu tîrziu, într-un tratat in- 
titulat De musica, Jean de Grouchy recomanda +celor 
simpli si bătrîni dintre truditori», specia epică a aşa-zi- 
selor Chansons de geste, pentru ca, auzind în clipele lor 
de răgaz despre suferinţele si pátaniile celor nobili, ei „să-şi 
poată suporta mai uşor mizeria si, cu atit mai bucuroși, 
să-şi poată lua truda de la început“. 3 În acest document 
rar prin maniera sa de a vorbi fără înconjur despre 
utilitatea literaturii, — document pe care astăzi l-am 
numi «ideologie», — nu lipseşte nici indicatia că recita- 
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rea eposului ar contribui, pe lingă alinarea suferințelor 
cotidiene, la întărirea angajamentului «civic» (ad con- 
servationem civitatis). La modul cel mai firesc, desfă- 
tarea estetică implică în această variantă medievală a 
katharsis-ului aristotelic atit descätusarea de sub povara 
cotidianului cît şi kolidarizarea în vederea acţiunii vii- 
toare, ceea ce, — aşa cum observă Daniel Poiron, — nu 
se datorează faptului că publicul de rind şi-ar vedea 
cumva transfigurată prin poezie propria existenţă, ci pentru 
că i s-ar înlesni astfel, prin contrast, accesul către o do- 
rită existența eroică : „Mais si les chevaliers révent 
de bergéres, les petites gens peuvent réver de combats, 
surtout si l'auteur sait les intéresser au sort de quelques 
héros qui agissent au nom de la communauté“. 4 

Fascinatia lumii eroice imaginare trebuie sä. se fi 
exercitat cu deosebire asupra unui public a cárui posibi- 
litate de evaziune din orizontul inchis al unei lumi limi- 
tate prin analfabetism si reglementate strict prin dog- 
mele credintei atirna doar de ascultarea poeziei si mu- 
zicii sau de admirarea imaginilor biblice din catedrale. 
Perspectiva unei alte lumi, dincolo de realitatea cotidianä, 
constituie insá si astázi calea cea mai bätätoare la ochi 
ce conduce spre experienta esteticá. Nu cunoastem argu- 
ment mai cu tilc în acest sens decit următoarea anec- 
dotá a lui Giraudoux : A huit ans, on a mené mon pere 
au Gymnase. Il y avait sur la scene un vrai piano. Il 
a hurlé de déception5. In contrast cu estetica realistă 
a mimesis-ului, existá in atitudinea esteticá prereflexivà 
o inclinatie cátre ceea ce nu se aseamänä cu lumea obis- 
nuitá si depäseste experienta cotidianä. Pianul adevärat 
de pe scenă irită aşteptarea estetică, tot aşa cum si lupul 
de la grădina zoologică contrariază reprezentarea naivă 
pe care copilul a dobindit-o despre lighioană prin inter- 
mediul basmelor — în măsura in care acesta nu-și spune 
că lupul din Scufita Roşie n-ar avea de-a face cu cel de 
la grădina zoologică. 

Abia pe treapta reflexivă a experienţei estetice, con- 
templatorul va fi capabil, în măsura în care îşi asumă 
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conștient rolul de spectator si il savurează ca atare, să 
se delecteze cu situaţii de viață pe care le recunoaște 
sau care îl afectează direct, judecîndu-le prin interme- 
diul desfătării estetice. Formula clasică a experienței 
estetice reflexive a consacrat-o Wilhelm Busch într-un 
vers celebru : Ceea ce în viață ne supără, ne desfatä în 
imaginaţie D Nu este vorba decît despre varianta este- 
tică a acelui comportament cotidian, desemnat de socio- 
logia cunoaşterii prin termenul de distanţă de rol (Rollen- 
distanz). Dacă în ceea ce-l priveşte pe individ posibili- 
tatea sa de a se distanța de propriul comportament se 
întemeiază, indiferent de contextul social, prin aceea că 
si în ipostaza inconstientä a vieţii cotidiene curente el 
dispune de alternative de acţiune, că rolurile sale se pot 
relativiza reciproc şi că, în ruptura dintre cotidian şi 
alte universuri particulare (precum visul, religia, ştiinţa), 
el este în măsură să ia cunoştinţă de eul său, indepen- 
dent de diversele roluri asumate 7, atunci, atitudinea es- 
tetică îl plasează, dincolo de alternativele amintite, într-o 
opoziţie față de'rol ce-l eliberează la modul Audic de 
constringerile si rutina rolurilor cotidiene. Această dis- 
tantare interioară izvorăşte din atitudinea estetică a jo- 
cului, aceea care permite asumarea voluntară a unei 
acţiuni, altfel impuse — atitudine pe care versul rilkean : 
încît, entuziaști o clipă, / ne jucăm rolurile fără a mai 
aștepta aplauzele, o accentuează pinä la uitare de sine. 

Experienţa estetică a distanței de rol se poate con- 
verti în estetism atunci cînd este adoptată într-o situaţie 
practică, pretinzind, conform convențiilor morale sau de 
tact, o participare plină de gravitate. Nu doar spiritele 
credincioase se vor simţi ofensate, ci însăşi înţelegerea 
obiectivă va fi contrariată dacă o operă precum Altarul 
de la Isenheim va fi receptată şi interpretată doar prin 
prisma 'calitätilor sale estetice, ignorind tot ceea ce se 
află la originea reprezentării şocante, crincene, si de a- 
ceea exemplare, a martiriului H Flaubert a întruchipat 
asumarea provocatoare a distantárii estetice de rol, ipe 
care o compromisese, ca estetism, contemporanul sáu 
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Kierkegaard, in personajul antieroic din Education Sen- 
timentale, Frédéric Moreau, care in momentul culminant 
al revolutiei de la 1848 se amestecä in luptele de stradä 
din purá curiozitate, continuá, cu toate acestea, sá se 
comporte ca un i flaneur: Les tambours battaient la 
charge. Des cris aigus, des hourras de triomphe s'éle- 
vaient. Un remous continuel faisait osciller la multitude. 
Frédéric, pris entre deux masses profondes, ne bougeait 
pas, fasciné d'ailleurs et s'amusant extrêmement. Les 
blessés qui tombaient, les morts étendus n'avaient pas 
Vair de vrais blessés, de vrais morts. Il lui semblait 
assister à un spectacle (III, i). Acest episod tine de lite- 
raturä mai mult prin modalitatea de a-l relata decit 
prin comportamentul reprezentat. Cäci convertirea gra- 
vitätii fiecärui rol în joc de indatä ce, în chip voluntar 
sau nu, este adoptat punctul de vedere estetic al spec- 
tatorului, constituie o experientä cotidianä obisnuitä (gin- 
diti-vä la comicul inmormintärilor !). In romanul lui Fla- 
ubert, episodul ce transformă din perspectiva flaneur-ului 
gravitatea singeroasă a istoriei în simplu spectacol tri- 
mite către un context istoric semnificativ. Ironia subtilă 
a lui Flaubert accentuează, atit în comportamentul este- 
tizant al lui Frederic, cit si în acţiunea politică a priete- 
nilor săi, caracterul mimetic al experienţei istorice în 
discuţie : tot aşa cum estetul copiază romantismul deja 
defunct, si revoluționarii nu fac decît să copieze mode- 
lul supradimensionat al lui 1789. Interpretarea literară 
a eşecului revoluţiei de la 1848 se potriveşte astfel în 
mod semnificativ cu analiza lui Karl Marx din 18 Bru- 
mar al lui Ludovic Napoleon ! 

Experienţa estetică, ce se înfățișează aici, din cauza 
irecuperabilei distanţe ce o desparte de realitate, ca ex- 
perientä de mina a doua, în declin, poate fi dimpotrivă 
explorată şi acolo unde, precedind experiența concretă, 
ajunge să transmită direct vieţii practice norme şi sen- 
suri. Tinärul Flaubert a sintetizat în nuvela sa autobio- 
grafică Novembre educaţia sentimentală a culturii livreşti 
burgheze în formula: Ces passions que jaurais voulu 
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avoir, je les étudiai dans les livres 10. Aceeaşi concluzie 
o trăsese Rousseau în relatarea sa despre nocturnele 
excese livresti ale părintelui si fiului : Je navais aucune 
idée des choses, que tous les sentiments m'étaient déja 
connus !!. Valenta preorientativă a experienței estetice 
a fost deja anunțată de formula erasmică lectio transit 
in mores; după deviza educației umaniste, puterea de 
reprezentare a poeziei era superioară conceptualitätii lo- 
gice a filosofiei, atunci cînd se punea problema transmi- 
terii unor modele corecte de rostire si acțiune ?. Revenim 
cu incä un exemplu medieval, ce rezumă în chipul poetic 
cel mai fermecător calea ce conduce de la lectură la 
moravuri. Floire si Blancheflor — aflăm din romanul 
cu acelaşi titlu — se iubeau deja din fragedă pruncie, 
de cînd Natura le-a permis-o ; dar nu natura, ci cultura, 
sub forma «cărților păgîne» citite cu rivnä, i-a' povätuit, 
le-a ascuțit simțurile si i-a ajutat să descopere deja de 
pe băncile şcolii bucuriile iubirii. 13 

Modelul invers : faptul că predispozitiile create prin 
lectură se ciocnesc de o realitate străină, că sentimen- 
tele pure şi pasiunile nobile ale poeziei nu se «traduc» 
în viață si că rezistă contrar experienței cotidiene doar 
în lumile fantastice produse de reverii, toate acestea 
compun reversul patologic al experienței estetice. Cîteva 
capodopere romaneşti şi-au cules subiectele în sfera unei 
asemenea problematici. Să amintim aici doar de Don 
Quijote şi de Madame Bovary, două dintre cele mai ce- 
lebre cazuri de patologie a lecturii. Pe protagonistii lor 
îi apropie atitudinea estetică fundamentală, conform că- 
reia trebuie să impună, împotriva unei realități prozaice, 
universul particular hrănit de propria fantezie. Îi des- 
parte faptul că „ultimul cavaler de la Mancha“ rezolvă 
contradictia dintre literatură si viață proiectind-o inte- 
gral in comic, în timp ce romantica întirziată — admi- 
rată de Baudelaire pentru dandysmul ei — se distruge 
insinguratä si neinteleasä in mijlocul unui mediu trivi- 
alizat. În Leiden des Jungen Werthers, Goethe nu face 
decît să arate cum poate produce puterea comunicativă 
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a lecturii efecte patologice. In fata furtunii, Werther 
si Lotte igi descoperä afinitátile sentimentale prin inter- 
mediul unui model literar: ea privi cátre cer si apoi 
spre mine; i-am väzut ochii in lacrimi; imi cuprinse 
mîna si murmurä—Klopstock ! Iar in final, perechea de 
îndrăgostiţi se lasă furată de o unică imbrátisare — cea 
care pecetluieste tristul deznodámint — tot datoritá unei 
lecturi, acum din Ossian: moment al nenorocirii, ace- 
lasi care, pentru Francesca e Paolo ai lui Dante, a fost 
reprezentat de lectura lui Lancelot. Ceea ce, mai tirziu, 
a transformat molipisitoarea febrá wertherianá in scan- 
dal public nu s-a datorat doar rebeliunii sentimentului 
individual. Efectul neasteptat de puternic al acestei li- 
teraturi asupra vietii a fost si urmarea convertirii unui 
model religios de identificare intr-unul estetic: lar tu, 
suflet bun, care simfi acelasi indemn ca si el, culege 
mingiiere din suferinfele lui si fä-fi din aceastä carte 
un prieten, dacä soarta sau propria-fi vinä te impiedicä 
să găsești altul. ^ 

Puterea de seducţie a identificării estetice a fost con- 
damnată în aceeași măsură de criticii ortodocşi, cit şi 
de cei mai toleranti judecători ai profanei „cărţi de min- 
gîiere“ goetheene, căci oferea difuzei sensibilitáti estetice 
un model de comportament contrar concepției de viață 
burgheză : Fiecare băiat își dorește să iubească la fel, 
| fiecare fată să fie iubită la fel. Dat fiind că erau ireali- 
zabile, asteptările astfel stirnite erau însoţite de mingiie- 
rea ` fä-fi din carte un prieten, care pînă atunci fusese 
privilegiul exclusiv al educației morale religioase (Er- 
bauung) Identificarea naivă, împotriva căreia însuşi 
Goethe a avertizat la a doua ediţie (Fii bărbat, și nu fă 
ca mine), n-ar fi trecut de nivelul literaturii de consum 
pentru a fi adoptată la toate nivelele de receptare, dacă 
n-ar fi contribuit la impunerea unei experiențe comuni- 
cabile doar prin intermediul literaturii. Deja în formele 
triviale ale identificării naive cu eroul îndrăgostit sau 
aflat în suferință, experienţa estetică se manifestă şi ca 
putere revelatoare (erschliessende Kraft), capabilă să înfă- 
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tiseze cititorului, la modul exemplar, pasiunea umană 
ca marcă a individualităţii. Helmuth Plessner a arătat 
cu altă ocazie că pasiunea pentru un individ sau pentru 
un obiect, ca formă tipic umană a instinctului, rămîne 
inexplicabilă pentru biologie sau pentru psihologia empi- 
rică, şi chiar pentru psihanaliză ea continuă să constituie 
o relativă enigmă ` mecanismele sale constitutive sint, în 
schimb, accesibile reprezentării poetice 15. Cea care revelă 
si comunică așa-numitele passions de l'àme nu este decit 
experienţa estetică. Ea devansează hotăritor tipul de iden- 
tificare estetică (descris de Sigmund Freud), caracteris- 
tică visătorului diurn, care, aflat în siguranţă, găsește în 
peripetiile imaginare ale unui erou ceea ce lui însuşi 
viaţa i-a refuzat. Iar identificarea de jos în sus reprezintă 
doar una din direcţiile posibile ale experienţei estetice. 
Faptul a fost semnalat de Andre Jolles, iar exemplul ales 
a fost balul mascat. Experienţa estetică a jocului, ce ne 
îndeamnă ca „alături de viaţă si de lumea noastră să 
edificăm o altă viață şi o altă lume“ 16, face ca la balul 
mascat preferințele să se îndrepte mai cu seamă către 
trei categorii de roluri : cavalerul, păstorul si pungasul ; 
„o parte din musafiri preferă straturile superioare 
ale societăţii, o alta pe cele inferioare, iar cea de-a treia 
preferă pur si simplu lumea din afara societăţii“ 17. În 
aceste trei alternative de identificare îşi au rădăcinile trei 
direcţii literare tradiţionale : eroicul, bucolicul şi pica- 
rescul. Ele corespund necesităţii profunde a individului 
către alteritate şi reprezintă de aceea mai mult decît 
măşti ale unor roluri arbitrare, incapabile să transpună 
vreo părticică din adevăratul nostru eu în lumea dorită 
şi visatá, 15 

Ernst Bloch a înţeles caracterul revelator al experienţei 
estetice ca pre-viziune (Vorschein) utopic, disociindu-l de 
iluzionarismul pur al reveriei freudiene, ca „anticipare 
a puterii imaginative“. Exemplele pe care le dă sint 
Vaduz de Brentano si Orplid de Mörike — peisaje poetice 
ideale, situate deja în visurile copilăriei dincolo de gra- 
nitele lumii cunoscute si care pot, din simple reverii ce 
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sint, sá treacá in poezie deoarece sint purátoare ale 
,acelor pre-viziuni despre realul posibil*, si dau expresie 
speranței. 19 Experienţa estetică anticipatoare este sugerată 
prin motivul «dragostei ipentru portret», care, în aria 
intitulată Acest tablou mă farmecă! din Zauberflôté de 
Mozart, il face pe Tamino să se indrägosteascä de Pamina, 
iubita pe care n-o văzuse aievea niciodată. Interpretarea 
dată de Bloch istoriei motivului Turandot poate fi com- 
pletată cu varianta sa medievală, în care portretul ideal 
al iubitei prinde contur numai la pomenirea numelui ei. 
Este vorba de așa-zisul amor de lonh, «dragostea de la 
distanță», al cărei cintáret, Jaufre Rudel, isi vede impli- 
nită curata sa pasiune in vesnica neimplinire ; legenda 
poetică nu se împacă însă cu acest paradox al pasiunii, 
încît, in final, Jaufre traversează marea pînă la Tripoli, 
unde, în momentul morții, iubita il intimpinä pentru a-l 
imbrätisa pentru intiia si ultima oară. % 

Această imagine arhetipal romantică a poeziei truba- 
dureşti constituie in aparenţa ei paradoxală expresia cea 
mai fidelă a unei experienţe estetice, ce și-a însuşit pe 
nesimţite formula pauliniană a gratiei divine : tamquam 
nihil habentes, et omnia possidentes (2. Kor. 6, 10). «Als 
ob»-ul ei profan nu poate admite decît in extremis ca 
perfecțiunea anticipatiei să coincidă cu realitatea ; in 
rest, aceasta din urmă este sortită să o contrarieze cu 
consecvență. Dragostea lui Don Quijote pentru Dulcineea 
rămîne desävirsitä, pentru că ei nu se intilnesc niciodată, 
în A la recherche du temps perdu iubirea moare dein- 
dată ce aşteptările se implinesc, pentru a reinvia cînd 
gelozia o imaginează pe iubită în posesia altcuiva. Roma- 
nul lui Proust este de aceea şi terenul pe care predispo- 
zitia experienței estetice îşi inversează sensul : anticipa- 
tia puterii imaginative, dezmintitä în permanenţă de 
realitate, se va putea împlini în trecut, cu condiţia ca 
forța apelativă a memoriei să repăsească din plin timpul 
trăit în perfecțiunea esteticului. Experienţa estetică este 
prezentă cu aceeaşi eficienţă in pre-viziunea utopică si 
în re-cunoasterea retrospectivă. Ea desăvirşeşte această 
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lume imperfectä nu doar avansind alternative ale unei 
experiente viitoare, ci conservind totodatä experienta tre- 
cutä, care s-ar fi risipit de mult färä acea fortä de ilu- 
minare a literaturii si artei, ce o transfigureazä pinä la 
a o monumentaliza. 

Consideratiile introductive ne-au prezentat .citeva în- 
susiri structurale ale experienței estetice, sesizabile mai 
ales ca aspecte ale comportamentului receptiv şi comu- 
nicativ. Înainte de a ne ocupa de latura productivă a ex- 
perientei estetice, să rezumăm rezultatul acestei prime 
radiografii a problematicii în discuţie. Pe latura recep- 
tivă, experiența estetică se diferenţiază de alte funcțiuni 
ale universului practic prin temporalitatea ce o caracte- 
rizează : ea prepară o «nouă viziune» şi, prin interme- 
diul acestei funcțiuni revelatoare, se află la originea des- 
fătării momentane ; trimite către alte lumi, fantastice, 
si eliminá constringerile cronologice ; anticipează expe- 
rienta viitoare si creează terenul propice al acţiunii 
posibile; mijloceste re-cunoasterea trecutului reprimat, con- 
servind astfel timpul pierdut. Pe latura comunicativă, 
experienţa estetică îngăduie atit tipica distantare de rol 
a spectatorului, cit şi identificarea ludică cu ceea ce ar 
putea sau ar dori el să fie: ceea ce în viață este inacce- 
sibil sau, pe de altă parte, greu suportabil, devine acum 
sursă de desfătare estetică ; ea statuează cadrul exemplar 
al situaţiilor si rolurilor ce stau ‚la dispoziţie spre a fi 
preluate fie prin imitație naivă, fie prin filiatie volun- 
tară ; în fine, propriul rol al eului va putea fi conceput, 
în raport cu toate celelalte roluri si situaţii, ca un proces 
quasi-estetic de constituire a personalităţii. 

Admiratia pentru facultatea productivă a artei este 
documentată din plin în istoria experienţei estetice. Mă- 
sura acestei admiratii o dă acea ştiinţă deplină a creaţiei 
libere, ce-l ridică pe artist deasupra mestesugarului legat 
de reguli si canoane?!, ca si capacitatea poetului de a 
spune in chip desävirsit ceea ce altfel, în virtutea coman- 
damentelor si convențiilor cotidiene, ar rämine nespus, 
reprimat, necunoscut. De aceea se potriveşte aici cunos- 
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cutul motto goethean la Trilogie der Leidenschaften : Iar 
dacă pe om suferinţa il amuteste, | un zeu m-a făcut să 
dau glas acestei suferinţe. Facultatea productivă a expe- 
rientei estetice si efectul ei kathartic se confundă : artis- 
tul, ce dă formă poetică experienţei sale, realizează, con- 
comitent cu bucuria operei desăvirșite, acea descätusare 
sufletească din care se poate împărtăși şi destinatarul său. 
Lirica experienţei intime (Erlebnislyrik) din secolul al 
XIX-lea a ridicat această experienţă estetică pînă la rang 
de paradigmă a măiestriei artistice ;?? ea este cu toate 
acestea mai veche decit justificarea subiectivă pe care 
i-o dá estetica genialitátii : pendantul ei în Antichitate 
il constituie doctrina platoniciană despre entuziasm, ce 
explică actul creator al poetului şi «vizionarului» ca eva- 
dare din propriile limite si împlinire prin inspiraţia de 
origine divină. 

Experienţa estetică a facultății productive a omului a 
fost însă de la bun început si o experienţă a limitelor 
si rezistentelor de care artistul si poetul creator s-au 
lovit. Înainte de epoca esteticii genialitátii, chiar si na- 
tura a reprezentat pentru creaţia artistică o limită si o 
normă ideală, pe care artistul n-o putea cuprinde și cu 
atit mai puţin întrece, räminindu-i eventual alternativa 
de a o imita sau de a o desăvirşi, acolo unde modelul 
natural era unul imperfect. Judecata lui Galilei asupra 
lui Michelangelo poate sta mărturie pentru această ex- 
perientä a limitelor productivității umane: «Geniul lui 
Buonarotti a ridicat arta de a descoperi într-un bloc de 
marmoră o statuie minunată mult deasupra spiritului 
comun. Si cu toate acestea, o asemenea operă nu repre- 
zintă decit o superficială imitație a unei singure poziţii 
a corpului și membrelor unui îns nemișcat, așa cum l-a 
creat natura, cu organe interne si externe, cu o mulțime 
de mușchi, tendoane, nervi, oase, ce-i înlesnesc mișcările 
sale atit de complexe, cu simțuri și chiar cu rațiune. 
N-avem oare dreptate cînd afirmăm că a ridica o sta- 
tuie este un act inferior creării unui om viu, ba chiar 
a celui mai neînsemnat vierme ?» 3 După instaurarea 
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esteticii subiectivitátii, cînd activitatea estetică nu mai 
este resimţită ca o creaţie după natură, ci — odată cu 
cotitura antiromantică marcată de Poe si Baudelaire, — 
ca o creaţie asemenea naturii, reflexia estetică ce însoţeşte 
lirica modernă pînă la Valery înţelege actul de creație 
ca pe un demers împotriva rezistenţei şi impenetrabili- 
tätii naturii. Antinaturalismul experienţei estetice a mo- 
dernitätii a fost motivat în profunzime de Valery in 
eseul său despre Leonardo, după care, în Eupalinos (1921), 
a devenit temă poetică. Calitățile prin care Galilei a de- 
semnat idealitatea naturii primesc acum un indice nega- 
tiv, fiind retrogradate pînă la rangul de condiţii extrinseci 
ale creaţiei estetice : precum pentru Michelangelo blocul 
de marmoră, pentru artistul modern natura nu mai re- 
prezintă decit materialitatea iniţială ; numeroasele însuşiri 
ale materiei vor fi reordonate prin puterea de abstracţie 
a omului într-o structură nouă şi constructivă, a cărei 
totalitate va fi mai simplă în ansamblu decît în compo- 
nentele sale. Confruntat cu infinitatea şi cu accidentalul 
naturii oarbe, artistul își trăiește activitatea creatoare 
ca pe o fericită înstăpinire.a alternativelor pe care i le 
oferă lumea sa proprie şi limitată. 24 

Estetica autonomistä a genialitätii a înţeles prin ex- 
perienta estetică creatoare nu doar creaţia desfășurată 
în plină libertate subiectivă, fără reguli sau modele, sau 
instituirea unor lumi posibile alături de cea cunoscută, 
ci şi capacitatea geniului de a reconstitui, în starea ei 
originară şi în deplinătatea sensurilor sale iniţiale, acea 
lume a arhetipurilor, sub-constientä si momentan înstrăi- 
nată : le genie n'est que l’enfance retrouvee ä volonte, 
l'enfance douée maintenant, pour s'exprimer, d'organes 
virils et de l'esprit analitique qui lui permet d'ordonner 
la somme de matériaux involontairement amassée.?» De- 
finitia datá de Baudelaire genialitátii aläturä conceptului 
istorico-filosofic de naivitate — copilária individului, dar 
si a istoriei (vezi Antichitatea elenä), väzutä ca o contra- 
pondere la alienarea societăţii moderne 26 — inocenta fun- 
ciară a percepţiei infantile : L'enfant voit tout en nou- 
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veaute, il est toujours ivre.? Percepția infantilă nu va 
deveni însă reper ideal al experienței estetice numai da- 
torită originaritätii si plinátátii ei senzoriale. Ceea ce co- 
pilului i se pare nou, deoarece vede pentru intiia oară, 
adultul trebuie să re-cunoască, să re-cheme, sub chipul 
unei experiențe anterioare îngropată în propria conştiinţă : 
poetul, cel în măsură să înlăture, printr-o activitate es- 
tetică conştientă, alienarea realului, restaurind prospeti- 
mea originară a lumii, nu face decît să ne readucă in con- 
ştiinţă o altă realitate, uitată sau refulată. Teoria lui 
Baudelaire asupra experienței estetice anticipează un ele- 
ment comun esteticii lui Freud si celei a lui Proust: nu 
percepţia sensibilizată la noutate şi nici uimirea produsă 
de reprezentarea unei alte lumi, ci mai intii de toate 
calea deschisă către re-cunoasterea unor trăiri de mult 
îngropate în sine %, către timpul pierdut spre a fi regă- 
sit, dă adevărata dimensiune profundă a experienței es- 
tetice ! 

Poetul modern, ce mediază astfel între regenerarea 
percepţiei si recunoaşterea experienței refulate, ridică pu- 
terea totalizantă a memoriei la rang de instanță supremă 
a creaţiei estetice. În contradicţie cu anamnesis-ul pla- 
tonician, opera nu va mai fi precedată de esenţa atem- 
porală a unui Frumos absolut: în plin travaliu al me- 
moriei, activitatea estetică dă naştere însuși acelui telos 
ce desävirseste si eternizează în operă lumea imperfectă 
şi experiența efemeră. Alături de cele două posibilități 
— ca producţia estetică să-şi inventeze un telos initial, 
sau ca telos-ul să se desprindă din el însuşi, pentru a se 
împlini în operă — apare acum si o a treia: activitatea 
estetică n-ar avea alt scop decit propria ei desfășurare, 
fapt pe care îl probează chiar finalitätile sale care, doar in 
aparență desăvirşite, nu fac decît să dezmintă ideea indi- 
vidualizării artei prin opere. Valery nu este cel dintii care 
(în Poietique), recunoaşte si descrie această valență spe- 
cifică a experienţei estetice. Deja în pragul erei moderne 
ea și-a găsit expresia cea mai adecvată în scriitura lui 
Montaigne ca experiență a sinelui. Întreprinderea esen- 
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tial nedesävirsitä a eseurilor sale descrie traiectul unei 
căutări în care, puse la încercare, diversele alternative 
ale propriei .identităţi sint rind pe rind demascate si 
respinse : slujbele si onorurile vieţii publice, renunţarea 
la lumea exterioadă, conversiunea. stoică spre sine însuşi, 
sinceritatea față de moarte, scepticismul fideist si, in fine, 
reîntoarcerea la Paraitre ca adevăr suprem al vieţii na- 
turale. Prin toate fazele acestui proces străbate revelaţia 
că, odată abandonată căutarea propriei identități, o iden- 
titate estetică, tradusă în capacitatea necontenită de a se 
povesti pe sine (se raconter) îi poate lua locul: Je n’ay 
pas plus faict mon livre que mon livre m'a faict, livre 
consubstantiel ă son autheur, d'une occupation propre, 
membre de ma vie. H 

Prima radiografie fenomenologică a ceea ce poate să 
însemne experienţa estetică ne-a purtat de fiecare dată 
prin preajma limitelor unde atitudinea estetică se diso- 
ciază de universul particular al experienţei religioase. 
Indiferent de modalitatea în care este concepută această 
diferenţiere, fie din punct de vedere antropologic, isto- 
rico-filosofic sau sociologic, ea presupune oricum o tră- 
sătură specifică a experienţei estetice, pe care toate în- 
cercările de definiţie o presupun fără să o numească: 
caracterul voluntar al comprehensiunii prin intermediul 
esteticului. % Tocmai faptul că arta nu reprezintă o in- 
stitutie impusă, că adevărul ei nu poate fi combătut prin 
dogme si nici «falsificat» prin logică, îi conferă o func- 
tiune prin excelenţă socială. Sansa emancipatoare a in- 
subordonării sale funciare se sprijină pe acest caracter 
neimpus, care, pe de altă parte, explică interesul instan- 
telor puterii pentru aservirea forţei sale de seducţie si 
sublimare. După cum arăta și luri M. Lotman, arta a 
supravieţuit dușmanilor ei din toate timpurile nu pentru 
că, prin existenţa sa, ar fi contribuit la satisfacerea unor 
necesități materiale, ci deoarece ea a corespuns unei ce- 
rinte, pe care doar caracterul ludic al experienţei estetice 
a putut-o împlini : „Ritualul este obligatoriu, dansul la 
voia fiecăruia“, 31 
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2. CRITICA ESTBTICII NEGATIVE A LUI ADORNO 


Conceptul si categoriile negativitätii se bucurä in teo- 
riile estetice mai noi de o incontestabilă popularitate, al 
cărei indice mai este încă în creştere. Faptul se justifică 
nu doar prin aceea că negativitatea pare a defini opera 
de artă atit din punct de vedere sistematic, cit şi istoric : 
ca structură şi ca eveniment. Negativitatea caracterizează 
opera literară și de artă ca pe un obiect ireal care, pentru 
a imagina Realul, — o realitate dată, — trebuie să-l 
nege prin percepția estetică, si care, astfel, după feno- 
menologia sartriană a imaginarului, îl constituie ca «lume» 
(„depasser le réel en le constituant comme monde“) !. 
Negativitatea caracterizeazä opera de artä si in procesul 
istoric al producerii si receptärii ei, in mäsura in care 
aceasta încalcă orizontul familiar al unei tradiţii, modi- 
fică raporturi revolute sau refuză să respecte norme so- 
ciale prestabilite. ? În fine, negativitatea caracterizează 
atit latura subiectivă, cit şi pe cea obiectivă a experienţei 
estetice. Ea este implicată în formula kantianä a dezin- 
teresului satisfactiei estetice, formulă a negatiei, prin care 
se desemnează „distanța dintre eu si obiect“, „acel hiatus 
al desfătării, denumit distanță estetică sau moment al 
contemplatiei“. 3 Pe de altă parte, o regăsim în raportul 
dintre artă şi societate : opera de artă, deși produs al 
muncii sociale, „se opune empiriei prin formă“, dobin- 
dind o funcţie prin excelenţă socială prin aceea că, odată 
obținută autonomia, ea refuză să se adapteze normelor 
utilității sociale. 4 Oricit de avantajoase pot să apară cate- 
goriile negativitátii pentru estetică, există însă și îndoieli 
asupra posibilităţii acestora de a descrie şi interpreta în 
chip adecvat valenţele, schimbarea de orizont şi funcția 
socială a experienței estetice. Aceste îndoieli constituie 
şi punctul de plecare a consideratiilor de faţă. 

Estetica negativitätii a dobindit expresia sa cea mai 
sugestivă în opera, publicată postum, a lui Theodor W. 
Adorno şi intitulată Asthetische Theorie (1970). Pornind 
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de aici, interesul gnoseologic al artei şi, ca urmare, marca 
filosofică a esteticii rezultă din locul pe care ea îl ocupă 
în dialectica luminării (Dialektik der Aufklărung). Arta 
care, în calea ei către autonomie, contribuie la procesul 
emancipării sociale, se distinge prin negativitate în dublu 
sens : în raporturile pe care le întreţine cu realitatea 
socială care o condiţionează, cît si cu rădăcinile ei ori- 
ginare, conservate de tradiţia istorică : „Operele de artă 
au deveriit -ceea ce sînt doar negindu-si originile. De 
aceea, dezonoarea aservirii lor dintotdeauna față de 
putregaiul desfătării, față de putere și de divertisment 
nu trebuie catalogată drept păcat originar, din moment 
ce, odată pentru totdeauna, ele s-au desprins de orizon- 
tul ce le-a dat naștere“ (p. 12). Nu funcţiile practice 
tradiționale ale artei în sfera religiei, a normelor de 
convietuire sau a jocului (pentru a denumi în chip mai 
neutru dispretuitele «servituti» ale artei) reprezintă pen- 
tru „istoriografia esteticii“ (p. 90) mărci ale socialului. 
Abia atunci cînd, eliberată de servituti, arta intră „în 
contradicţie cu clasa dominantă si cu ecourile dominat 
tiei acesteia în mores“ (p. 334), cînd se disociazä de lu- 
mea empirică în calitate de alter-ego al ei, anuntind că 
„aceasta trebuie să devină altfel decit este“ (p. 264), va- 
lenta socială a artei e pusă realmente în valoare. 

După Adorno, arta isi dobindeste rangul său social 
odată cu autonomia ; negindu-si orice obligaţie socială, 
ea devine prin excelenţă socială. Datorită legii estetice 
a formei, arta rămîne în raport cu realitatea socială o 
pură aparenţă ; tocmai de aceea însă ea poate deveni 
instanță a adevărului social față de care se demască 
falsele aparente ale facticitátii, neadevärului si contradic- 
tiillor din realitatea societăţii. Din negativitatea aparentei 
estetice, consideratä din aceastä perspectivä, se desprinde 
în cele din urmă efigia utopică a artei: „ceea ce nu este 
devine, prin aparență, promisiune“ (p. 347). Arta ca re- 
prezentare a adevărului social nu este aşadar mimesis, ci 
promesse du bonheur, desigur, într-un sens nebănuit de 
Stendhal: „Promesse du bonheur înseamnă mai mult 
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decît ceea ce în praxisul cotidian trece drept fericire : 
fericirea s-ar situa în această ipoteză deasupra praxisu- 
lui. Prăpastia dintre praxis şi fericire probează în opera 
de artă puterea negativitátii* (p. 26). 

Estetica negativă a lui Adorno n-a trebuit să-şi as- 
cundă rădăcinile sale într-o anumită epocă (era burgheză 
între zenit şi amurg) şi nici determinările ei polemice 
(adversitatea faţă de industria culturală contemporanâ) în 
spatele unei eventuale pretenţii de valabilitate teoretică 
universală, pe care, în cazul artei preautonome, de exem- 
plu, n-ar putea-o justifica. E clar că teza formulată ca 
paradox : Separindu-se de praxis, arta devine mo- 
trice a praxisului social“ (p. 339), rezistă doar cu 
referință la societatea de consum si schimb, aflată in 
plină eră totalitară. Teoria estetică a lui Adorno repre- 
zintă dealtfel si cel mai bun instrument posibil pentru 
a elimina falsele antinomii moştenite de la secolul al 
XIX-lea : formalism si realism, l'art pour l'art si littéra- 
ture engagée. Dacá vom considera, la propriu, ideea funda- 
mentalä a acestei teorii : aceea cá socialitatea artei poate 
rezulta doar din negarea unei anume stári sociale, apare 
o dilemä, pe care Adorno insusi a descris-o dupä cum 
urmeazä : „Desigur, operele de artä afirmative si pozitive 
— aproape întregul patrimoniu al tradiţiei — nu pot fi 
înlăturate si nici salvate in pripă cu ajutorul prea ab- 
stractului argument că si ele, prin funciara lor contra- 
dictie față de empirie, ar fi critice si negative. Critica' 
filosofică la adresa nominalismului naiv ne interzice să 


confundăm calea negativitátii progresive — negația unui 
sens obiectiv impus — cu direcția progresului în artă“ 
(p. 239). 


Estetica lui Adorno n-a mai ajuns să rezolve această 
dilemă. Pornind de la premisele ei, suma operelor afir- 
mative rămîne o povară inevitabilă. pe care un inventar 
oricît de circumstantial nu face decit s-o ateste, dar tot- 
odată incompatibilă, după Adorno, cu sensul progresului. 
Istoria artei nu poate fi adusă la același numitor al negati- 
vitätii nici atunci cînd, pe lingă operele negative si critice, 
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care au contribuit nemijlocit la procesul emancipării so- 
ciale, se delimitează o serie incomparabil mai bogată de 
opere pozitive sau afirmative a căror tradiţie a ignorat pur 
si simplu „calea negativitátii progresive“. Aceasta deoarece 
pe de o parte, negativitatea sau pozitivitatea nu consti- 
tuie mărimi stabile în dialectica socială a artei şi socie- 
tätii, ele putindu-se lesne converti în contrariul lor, dată 
fiind schimbarea de orizont ce intervine pe parcursul 
procesului istoric al receptării. Pe de altă parte, deoarece 
ideea negativitátii progresive unilateralizeazá, în calitate 
de cadru categorial, socialitatea artei, ignorindu-i func- 
tiille comunicative, pe care conceptul de afirmativ nu le 
poate anihila pur si simplu nici in ceea ce priveste arta 
mai veche si nici cea modernä. 

În legătură cu prima asertiune: operele negative isi 
abandoneazä negativitatea initialä pe parcursul procesu- 
lui de receptare in mäsura in care devin «clasice», adap- 
tindu-se instituţiilor din partea cărora dobindesc recu- 
noastere oficială 5 si întărind acea tradiție autoritară pe 
care au negat-o si au sfidat-o la apariţie. Procesul este 
binecunoscut din istoria artei moderne, unde manifestă- 
rile protestatare, de critică şi revoltă, s-au convertit in- 
tegral în instrumente de desfătare, deîndată ce publicul 
a reuşit să amortizeze provocarea prin distantare estetică. 
O asemenea neutralizare nu constituie cu toate acestea 
„preţul social al autonomiei estetice“ (p. 339). Istoria 
artelor, privită din perspectiva mai amplă a receptării şi 
interpretării ei, a pendulat dintotdeauna între o „funcţie 
transgresivä“ si adaptabilitatea interpretativă a operelor. 6 
Arta mai veche, ce a venit către noi cu aura clasicitátii, 
a pozitivitátii si idealitätii atemporale, a ordinii si a ga- 
rantiei oferite de durată, nu s-a manifestat la apariţie 
doar ca instrument de pozitivare si sublimare a stárilor 
sociale ale timpului. Ceea ce astäzi, prin lentila zeloasei 
critici ideologice, poate párea ,afirmativ* in Divina Com- 
media a lui Dante, in Fuente Ovejuna de Lope de Vega, 
in King Richard III de Shakespeare, in tragedia racinianá 
sau in comediile lui Moliére, s-a adáugat acestor opere 
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doar prin intermediul forței de omogenizare a tradiţiei. 
Cine le consideră ca «instrumente de stabilizare a siste- 
mului» nu ajunge să sesizeze intenţia lor heteronomă ori- 
ginară, si nici efectul lor negator sau creator de norme. 
Inutil să mai adăugăm că pura negare a unei societăţi anu- 
mite, ca si pura inovaţie formală nu pot constitui garanții că 
opera va supravieţui efectului ei avangardist si că se va 
clasiciza. Clasicitatea reprezintă o contrapondere nedisi- 
mulată la „calea negativitätii progresive“ recomandate de 
Adorno. Chiar si acele opere, a căror forţă istorică con- 
stă tocmai în depăşirea canonului oficial şi a orizontului 
de așteptare, nu sînt scutite de nivelarea treptată a ne- 
gativitátii lor initiale în procesele de receptare culturală. 
Clasicitatea poate fi atinsă numai cu preţul unei a doua 
schimbări de orizont, anulind negativitatea celei dintii, 
intervenită odată cu apariţia unei opere de artă. 7 Clasi- 
citatea constituie paradigma ideală a adaptării negativi- 
tätii la tradiţiile afirmativului social. Precum «viclenia 
raţiunii» în procesul istoric descris de Hegel, ea întruchi- 
pează «viclenia tradiţiei», 'care, prin intermediul schim- 
bării de orizont, determină treptat şi pe nesimţite conver- 
tirea căii negztivitátii progresive a artei in pozitivitate 
progresivă a tradiţiei. 

În legătură cu cea de-a doua asertiune: funcţia so- 
cială a artei nu poate fi definită pe treptele ei istorice 
anterioare, preautonome, cu ajutorul cuplului categorial 
negatie-afirmatie. Chiar si Adorno, reprosind mereu ope- 
relor afirmative servilismul, sublimarea stărilor sociale 
existente sau falsa constructivitate 8, încearcă în cele din 
urmă soluţii de compromis pe usa de serviciu a negativi- 
tăţii, ca de exemplu: „Toate operele de artă, chiar si 
cele afirmative, sînt aprioric polemice. Ideea unei opere 
de artă conservatoare este un nonsens. Despártinindu-se de 
lumea empirică, de alter ego-ul lor, ele atestă faptul că şi 
aceasta din urmă trebuie să se supună schimbării, existind 
ca schemă inconștientă a transformărilor în care operele 
au Precedat-o“ (p. 264). Lăsînd la o parte faptul cá o pole- 
mică „aprioric polemică“ este si ea un nonsens, mai trebuie 
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precizat că ideea negativitátii funciare este valabilă doar 
pentru opera de artă considerată ca obiect al reflexiei teo- 
retice, şi nu ca schemă a experienţei estetice primare. 
Pentru aceasta din urmă, polemica împotriva stărilor so- 
ciale date, „negația sensului obiectiv impus“ (p. 239), nu 
reprezintă singura funcţie socială legitimă a artei, și nici 
latura afirmativă a praxisului experienței estetice nu poate 
fi învinuită automat de tendinţe conservatoare sau de 
sublimare a raporturilor de -dominație existente. Re- 
fuzind, de pildä, sä contestäm din capul locului, de 
dragul doctrinei lui Adorno, caracterul artistic al unei 
literaturii de un incontestabil efect social precum poezia 
eroică, va trebui totodată să renuntám a mai proiecta 
funcția socială a artei exclusiv în negafie, considerind-o 
dimpotrivă ca proces de constituire (Formierung) a sensu- 
lui obiectiv impus. 

Examinată din perspectiva acestei funcții practice, ca 
si a altor asemenea, arta nu poate fi definită ca activi- 
tate simbolică sau comunicativă cu ajutorul catalogului 
negativ alcătuit de Adorno pentru a desemna afirmati- 
vul. „Reproductibilitate afirmativă“ (p. 386), „reprezen- 
taţii duminicale de mingiiere“ (p. 10), comunicarea ca 
„adaptare a spiritului la utilitate* (p. 115), „identificare 
subiectivä cu umilirea obiectivä“ (p. 356) si alte aseme- 
nea formule de refuz al oricărei „arte a sublimárii* si al 
„aparentei ei conciliatoare“, nu spun nimic despre rolul 
real pe care experienţa estetică îl îndeplinește în forma- 
rea, motivarea, sublimarea și transformarea normelor so- 
ciale. Să luăm un exemplu din sfera mult hulitelor «ser- 
vituti către stăpinire» ` literatura așa-numitei «slujiri a 
doamnelor» (Frauendienst) ; e lesne de observat aici cá, 
prin transfigurarea afirmativă a nobilei stäpine, nu nu- 
mai că nu se poate vorbi de eternizarea unei stări ini- 
tiale de dependenţă, ci din contra, este favorizată iden- 
tificarea ludică cu o nouă etică a iubirii, în curs de con- 
stituire. Ori contribuția acesteia la emanciparea senti- 
mentală a formelor de comunicare dintre sexe nu trebuie 
neglijată din punct de vedere socio-istoric. Desigur că, in 
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această fază a experienţei estetice, poate fi surprins şi un 
moment al negativitätii : negarea tacită a normelor reli- 
gioase privind cásnicia si asceza. Dar pentru publicul se- 
colului al XII-lea, aceastä negativitate implicitä nu ex- 
cludea, ci mai curind includea afirmatia, sau, mai bine zis, 
identificarea comunicativá cu p normă socială şi o for- 
mulă de viaţă aflate abia în curs de constituire. 

În legătură cu chestiunea în discuţie, se desprinde din 
cele expuse pinä aici următoarea concluzie : experienţa es- 
tetică este spoliată de funcţia sa socială primordială, atita 
vreme cit rämine prizoniera cadrului categorial închis al 
negatiei si afirmației, iar negativitatea constitutivă a ope- 
rei de artä este transant disociatä de conceptul ei opus, 
de sorginte estetico-receptivă, al identificării. 

Identificarea face parte din acele fenomene ale expe- 
rientei estetice ce pun în evidentă dilemă teoria estetică 
a lui Adorno. lată un exemplu: „Între contemplator şi 
obiect, experienţa estetică este cea care creează, înainte 
de toate, distanță. Ideea despre contemplatia dezintere- 
sată include şi ea acest adevăr. Snobi sint cei al căror ra- 
port cu arta este dominat de preocuparea dacă şi în ce 
măsură s-ar putea substitui personajelor de ficțiune ; toate 
ramurile industriei culturäle contează pe această preocu- 
pare a clientelei lor, preocupare pe care se străduiesc s-o 
stimuleze si s-o adinceascä“ (p. 514). Seria snobilor mus- 
truluifi aici este insä cu mult mai impunätoare decit a 
conceput-o Adorno. De acest päcat s-ar face vinovat deja 
publicul epopeii eroice, despre care stim cä in secolul al 
XII-lea prefera sä-si boteze copiii cu nume ca Roland: si 
Olivier. Snobi ar trebui considerați însă si Diderot si 
Lessing care, in calitate de teoreticieni ai dramei bur- 
gheze, au cerut dramaturgului modern sä-si compunä eroii 
din aceeasi plämadä cu noi, cäci doar analogia eroului cu 
spectatorul ar putea provoca în același timp milă si frică 9. 
Desigur că identificarea, așa cum este ea pretinsă în nu- 
mele idealului burghez de egalitate şi opusă, de aceea, 
distanţei de realitate ce-i desparte pe eroii desävirsifi ai 
tragediilor clasice, pare în vremea noastră să se fi degra- 
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dat datoritä industriei culturale pinä la nivelul de jos al 
trocului dintre trebuintä si satisfacerea ei sau — mai 
rău — „satisfacerea — surogat a trebuintelor nesatisfá- 
cute“ (p. 362). Dar a trage de aici concluzia, alături de 
Adorno, că prin katharsis ar trebui înţeleasă „ o acţiune 
de purificare anti-afectivă, în consens cu oprimarea“ (p. 
354), dintotdeauna destinată să conserve interesele hege- 
monice, înseamnă a arunca odată cu apa și plodul din 
cadă, şi a nu recunoaşte valența comunicativă a artei, ma- 
nifestă la nivelul acelor identificări primare precum ad- 
miratia, induiosarea, risul, plinsul, pe care doar snobis- 
mul estetic le poate considera drept vulgare. În primul 
rînd prin intermediul acestor identificări, şi abia în in- 
stantä secundară pe planul reflexiei estetice, are loc con- 
versiunea experienţei estetice în acţiune simbolică sau co- 
municativă. Pe de altă parte, nimic nu impune sacrificarea 
negativitátii în calitatea ei de trăsătură fundamentală a 
obiectului estetic, așa cum se va dovedi atunci cînd ne 
vom ocupa de modalitatea în care experiența kathartică 
mediază între identificarea rung si distanta este- 
ticä (vezi cap. 7). 

Latura rezistentä, de care nu ne putem dispensa, a 
teoriei estetice a lui Adorno : : pledoaria pentru autonomia 
esteticului, concentratá acum asupra negativitätii dialec- 
tice a artei si constrinsä să-şi apere esenţa criticistä im- 
potriva unui praxis denaturat — „criptogramä a puterii“ 
(p. 358) —, se sustine, din ‘păcate, cu preţul ignorárii tu- 
turor functiilor comunicative ale artei. Comunicarea este 
suspectată aici, în totalitatea ei, de „adaptare a Spiritului 
la utilitate, el devenind astfel o marfă, iar ceea ce trece 
astăzi drept sens participă la această monstruozitate“ (p. 
115). Odată cu competenţa ei comunicativă, modernismu- 
lui i se sacrifică de către estetica negativitätii întreaga 
sferă a receptării si concretizärii artei (p. 339). Ca urmare 
a acestui purism, Adorno ajunge să ignore procesul dia- 
logic dintre operă, public si autor, si de aceea este nevoit 
uneori, împotriva voinţei sale, să resubstantializeze isto- 
ria artei — în contradicţie cu atitudinea sa de respin- 
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gere fermă a teoriei platoniciene despre Frumosul atem- 
poral (p. 49). Opera de artă care, datorită forțelor de pro- 
ductie, isi are originea în societate, pentru a se izola apoi 
de ea (p. 339), care, ca „monadä închisă“, nutreste să 
reprezinte ceea ce ea însăşi nu este (p. 15), trebuie pre- 
văzută cu o evoluție istorică proprie, cu o „existenţă sui 
generis“ : „Operele importante dau la iveală mereu alte 
straturi, imbätrinesc, se ofilesc, mor“ (p. 14). Fiecare 
operă autentică „se främintä în ea însăşi“ (p. 339); ope- 
rele sînt „răspunsuri la propriile lor întrebări“ (p. 17), şi 
stă în puterea lor „să se actualizeze... prin extensie isto- 
rică, prin corespondenţă cu viitorul“ (p. 47). Ca şi cum 
o operă şi-ar putea regenera în permanență sensurile din 
propria substanță, în afara oricărei interacțiuni. recep- 
tive, comprehensive, interpretative şi evaluative cu des- 
tinatarii săi, diferiţi de la o generaţie la alta! Este ceea 
ce Adorno vrea să ne facă să credem că reprezintă esența 
istorică, şi nu atemporală, a operei de artă! 

Dacă, pe de o parte opera monadică amenință să 
esueze pe calea substantialistá a unei „istoricitäti ima- 
nente« (p. 15 ; 262), pe de altă parte destinatarul este 
condamnat să-şi consume ‘experienta într-o solitudine in 
care „receptorul uită de sine, confundindu-se cu opera“ 
(p. 363). Adorno numeşte o asemenea experiență „afectare“ 
(Betroffenheit) sau „şoc“, pentru a o opune conceptului 
obișnuit de trăire sau de desfătare artistică. Dar acest 
„memento al lichidării eului, care devine conştient, prin 
şoc, de propria mărginire şi condiţie pieritoare“ (p. 364) 
— împrejurare destul de asemănătoare cu katharsisul res- 
Pins mai înainte, — nu reuşeşte, nici ca „breşă a obiec- 
tivitátii în conştiinţa subiectivă“ (p. 363), să depăşească 
granița dintre asimilarea contemplativă şi interacțiunea 
dialogică. Deşi se recunoaşte că arta „poate lua cunoştinţă 
de propria esență socială doar prin interpretare“ (p. 345), 
interpretul, şi toate celelalte instanţe sociale de recep- 
tare sînt private de către estetica — în această privință 
nedialectică — a lui Adorno de contribuţia lor activă la 
constituirea şi re-constituirea sensurilor, ce reprezintă în 
fond existenţa istorică a unei opere, 
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Functia comunicativä, pe care, din perspectiva socia- 
litäti, Adorno o contestă artei contemporane, va reveni, 
după el, abia umanităţii eliberate a viitorului. Surprin-- 
Zător, Frumosul natural este cel care întruchipează para- 
digma „realităţii conciliate... şi a adevărului restaurat a- 
supra trecutului“, aşteptate de marile opere (p. 66 şi urm.). 
Spre acest concept îşi îndreaptă atenţia teoria estetică 
a lui Adorno, în contradicție cu Hegel (p. 99). Căci „Fru- 
mosul natural reprezintă marca non-identitätii lucrurilor 
sub zodia identităţii universale“ (p. 114). În subtext se 
află intenția de a restabili „demnitatea naturii“ ca in- 
stantä împotriva hegemoniei abuzive „a ceea ce subiectul 
autonom isi datorează lui însuşi“ (p. 98). Pentru a reuşi, 
Adorno este nevoit să confere Frumosului natural un sens 
futurist, disproporționat în comparaţie cu toate definițiile 
si cu întreaga metaforică a conceptului de natură de pînă 
la el: „Delimitarea față de fetişismul naturii si faţă de 
refugiul panteist, — nimic altceva decît imagine afirma- 
tivă a fatalitätii nemărginite, — se înfăptuieşte de la 
sine prin aceea că natura, așa cum apare în frumuseţea 
ei gingasä si muritoare, nici nu există. Sfiala în faţa Fru- 
mosului natural tine de grija de a nu violenta incä-Ne- 
Fiindul (das noch nicht Seiende) în operaţia de a-l deter- 
mina in sfera Filndului (das Seiende). Demnitatea na- 
turii este totuna cu cea a încă-Ne-Fiindului, ce refuză 
prin însăşi expresia sa orice intenţie umanizantă“ (p. 115). 
Această nouă natură pare să împartă cu cea veche doar 
demnitatea ! Aici estetica negativitätii renunţă in mod 
deschis la conceptul de natură, istoricizindu-l tacit, 
încît Fiindul, nereprezentabil sau inaccesibil, ajunge 
să treacă drept posibil Ne-Fiind. Cine este dispus să 
admită obiectia făcută de Adorno „teodiceii realului“ a lui 
Hegel (p. 116) şi să-l urmeze în critica sa la adresa rela- 
tiei circulare dintre artă si consum, va rămîne dator, in 
pofida acestui promesse du bonheur, cu un răspuns la 
întrebarea cum poate fi „prăpastia dintre praxis şi feri- 
cire“, nu doar „măsurată“ (p. 26) în operă prin forţa nega- 
tivitätii, ci şi depășită prin intermediul praxisului estetic. 
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Critica mea la adresa esteticii lui Adorno este menită 
să prefateze o încercare de a apăra experienţa estetică 
împotriva acelor teorii care neglijează sau reprimă ma- 
nifestările primare ale acestei experienţe si mai ales va- 
lenta sa comunicativă, în favoarea treptei superioare pe 
care o reprezintă reflexia estetică. Grandioasa unilate- 
ralitate, cu care Adorno, în contradicţie cu experiența 
sensibilă şi interacţiunea comunicativă, a artei, mizează pe 
puritatea reflexiei, ideal spre care ar urma să se inalte 
subiectul solitar în faţa operei de artă, nu e condiţionată 
doar de poziţia sa critică la adresa societăţii. Adorno mos- 
teneste aici o întreagă tradiţie a filosofiei artei, concen- 
trată asupra ontologiei obiectului estetic şi lăsînd problema 
praxisului experienței estetice spre rezolvare poeticii nor- 
mative sau psihologiei afectelor. Carantina la care sînt 
supuse toate acele comportamente faţă de artă, care n-au 
atins treapta autonomiei ei clasice, se revelă în mod spe- 
cial acolo unde terapia negativitátii recomandată de A- 
dorno împotriva pervertirilor industriei culturale culmi- 
nează cu următorul avertisment : „Experienţa estetică este 
autonomă doar atunci cînd ea se dispensează totalmente 
de desfätare“ (p. 26). Împotriva unui asemenea purism es- 
tetic se pronunţă următoarea mea teză : Comportamentul 
legat de desfătare, pe care îl declanşează și îl face posibil 
arta, reprezintă experienţa estetică par excellence, care 
stă la baza atit a artei Pre-autonome, cit si a celei auto- 
nome ; această experienţă va trebui să redevină obiect al 
reflexiei teoretice, de îndată ce se va pune pentru epoca 
noastră chestiunea revalorificării praxisului estetic rezul- 
tat din comportamentul productiv, receptiv şi comunicativ. 


3. DESFĂTAREA ESTETICĂ ȘI EXPERIENȚELE 
FUNDAMENTALE : POIESIS, AISTHESIS ȘI KATHARSIS 


Cine are curajul să se folosească în zilele noastre de 
termenul de „desfătare“ (Geniessen) în sensul cunoscut 
din Faust: Si tot ce omenirii i-a fost dat / Să guste-n în 
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mine dornicele-mi buze (v. 1770), pentru a-si defini ra- 
porturile sale cu arta, riscä a fi socotit snob sau, — si 
mai räu, — este suspectat a voi sä-si satisfacä pur si sim- 
plu trebuintele de consum si kitsch. Desfätarea esteticä 
este, — sau era pinä nu demult, — unanim dispretuitä 
ca privilegiu al detestatei «culturi burgheze». Vechiul sens 
de bazä al lui Geniessen, acela de «a face trebuintä sau 
uz de un lucru anume», mai poate fi intilnit astäzi in 
contexte desuete sau tehnicizate. Dar chiar si un even- 
tual excurs istoric, trecind in revistä sensurile «inalte» 
ale cuvintului pinä in perioada clasicismului german, 
ne-ar revela acceptiuni mai curind sträine de cea actualä. ! 
Sensul apartinind in exclusivitate cuvîntului german, a- 
cela de «participare si luare în posesie» se contopeste în 
această epocă într-un mod cu totul original cu înţelesul 
specific de «a se bucura de ceva». În poezia religioasă 
a secolului al XVII-lea termenul a putut să însemne «a 
avea parte de Domnul» ; pietismul conjugă cele două în- 
telesuri de «plăcere si participare»intr-un demers ce-i 
inlesneste credinciosului revelația directă a prezenței di- 
vine ; poezia lui Klopstock conduce către formula de des- 
fătare reflezivă (denkender Genuss); conceptul herderian 
al desfătării spirituale motivează conștiința de sine ca 
posesie originară a sinelui (Sich-Haben), căreia i se adaugă 
simultan posesia lumii (Existența este desfătare) ; în fine, 
în Faust al lui Goethe, conceptul de desfätare imbräti- 
şează toate treptele experienței pînă la suprema sete de 
cunoaștere (de la plăcerea de a trăi a individului, prin 
plăcerea faptei şi plăcerea conștiinței pînă la plăcerea 
creaţiei, după binecunoscuta schemă din Faust). 

Ce aflăm despre experiența estetică elementară din 
istoria — încă nescrisă, din păcate 2, — a conceptului de 
desfătare ? Sensurile «înalte» ale conceptului în perioada 
clasică a artei germane au fost precedate de un proces 
în care cunoașterea și desfătarea, adică punctul de vedere 
teoretic şi cel estetic, abia dacă erau diferenţiate la nivel 
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lingvistic. Disocierea desfătării estetice s-a produs sub 
presiunea necesității de a o justifica în faţa instanţelor 
filosofiei şi religiei. Dar şi reflexia epocii moderne asupra 
comportamentului desfătării, cel în măsură să declanșeze 
atit creația, cit şi receptarea artei, a rămas încă multă 
vreme aservită argumentării retorice şi moralizante. Re- 
trospectiva ce urmează nu tinde decit să. ofere. citeva 
“prime repere în această direcţie. 

Un pasaj cheie în poetica aristotelică, pasaj ce va 
juca un rol de seamă în istoria receptării acesteia, îl con- 
stituie capitolul al patrulea, cu paragraful asupra cauze- 
lor satisfactiei produse de reprezentarea obiectelor hidoase 
(1448 b). Aristotel atribuia fenomenul unei duble rădă- 
cini a plăcerii procurate prin imitație : admiraţia pentru 
o tehnică desăvirşită a imitării, dar şi bucuria recunoaş- 
terii modelului în imitatia sa. Astfel se reunesc în această 
schemă, ce merge deja în direcţia unei estetici a recep- 
tării, un afect senzorial prin excelență si un altul 
exclusiv intelectual, al căror numitor comun este desfă- 
tarea estetică. 3 Experiența estetică nu se reduce însă la 
privirea cunoscătoare (aisthesis) şi la re-cunoaşterea prin 
privire (anamnesis) : subiectul privirii poate fi el însuşi 
afectat de obiectul reprezentat, se poate identifica cu per- 
sonajele în acţiune, poate da friu liber propriilor pasiuni 
astfel stirnite, a căror descărcare plăcută îl face să se 
simtă împăcat, de parcă s-ar fi tămăduit de o boală (kat- 
harsis). Această descoperire şi motivare a plăcerii kat- 
hartice, prin care Aristotel a corectat „mecanica liniară 
a efectului“, ce stă la baza tezelor platoniciene de 
condamnare a artei 5, reprezintă moştenirea cea mai inci- 
tantă a poeticii antice şi (ceea ce estetica psihanalitică 
poate doar să confirme), singurul răspuns concludent ofe- 
rit pînă astăzi la întrebarea, de ce spectacolul celor mai 
triste evenimente este cel care ne procură plăcerea cea 
mai profundă“ 5. - 

O a doua intervenţie plină de urmări pentru consti- 
tuirea şi autoafirmarea experienţei estetice o reprezintă 


SCHITA PENTRU O TEORIE SI ISTORIE A EXPERIENȚEI ESTETICE/73 


disocierea operată de Sfintul Augustin între folosință si 
desfătare, între uti şi frui. După Hans Blumenberg, Au- 
gustin a întrevăzut „în utilitas caracterul fundamental al 
lumii ca instrument ad salutem, în timp ce raportul on- 
tologic al satisfactiei a fost pus în relaţie directă cu acel 
fruitio de esență divină“ 6. La aceasta se referă capitolele 
33 pină la 35 din Cartea a X-a a Confesiunilor. Catalogul 
de exemple în legătură cu «plăcerea privirii» (concupis- 
centia oculorum) face deosebirea între folosirea simturi- 
lor pentru pura plăcere (voluptas) si pentru satisfacerea 
curiozitátii (curiositas): prima categorie grupează in ge- 
neral ceea ce este frumos, armonios, aromat, gustos, plácut 
la pipäit, in fine, toate senzatiile pozitive provenind de 
la cele cinci simturi, in timp ce a doua categorie se defi- 
neste prin contrariul lor, ca de exemplu fascinatia exer- 
citatä de un cadavru sfirtecat sau pur si simplu de o 
sopirlä devorind muste. Pentru ambele directii ale expe- 
rientei estetice, Augustin traseazá o nouá linie de demar- 
catie intre uzul pozitiv, orientat cátre Dumnezeu, al bucu- 
riilor simţurilor, si cel negativ, la cheremul lumii mate- 
riale. Bucuriile auzului produse de cintärile bisericeşti 
pot contribui la înălțarea evlavioasă a sufletului, iar bu- 
curiile privirii pot trimite către frumusețea creaţiei divine. 
Din păcate, acest fruitio, ce se bucură în exclusivitate 
de privilegiul legitimitátii, se află în permanent pericol 
de a aluneca spre bucuria naivă a simțurilor şi de a se 
abandona seducţiei estetice exercitată de experienţa sen- 
zorială şi accentuată prin mijloacele artei. Chiar si curio- 
situs, care, paradoxal, se poate delecta cu lucruri neplă- 
cute sau chiar respingătoare, este considerată de Augustin 
ca revers al desfătării estetice şi de aceea reprobată, căci 
„ea nu se desfată cu obiectele ca atare, ci cu sine însăși, 
verificindu-si prin intermediul lor capacitatea de cu- 
noastere“ 7, 

Pentru istoria experientei estetice, introducerea ideii 
desfätärii de sine (Selbstgenuss) nu e mai puţin impor- 
tantä decît utilizarea, obținută de asemenea «per nega- 
tionem», a distinctiei dintre folosință si desfätare la ni- 
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velul experientei raporturilor inter-umane. In De doctrina 
christiana (I 20), Augustin pune «marea intrebare» dacä 
noua poruncă : «să vă iubiţi între voi aşa cum eu v-am 
iubit pe voi» (loan 13,34) trebuie înterpretată ca raport 
provenind din frui sau din uti şi dacă un individ trebuie 
să-şi iubească aproapele de dragul acestuia. Răspunsul său 
restringe pe fruitio la iubirea de Dumnezeu, căci „pentru 
sine poate fi iubit doar ceea ce garantează omului vita 
beata“ 8. Această restricţie a făcut ca de fiecare dată 
fruitio, ca prietenie sau dragoste între indivizi, să treacă 
drept o posibilitate de vita beata; chiar în sînul acestei 
lumi, Abaelardus si Heloisa (nihil umquam, Deus scit, in 
te nisi te requisivi), Montaigne şi La Boétie (parce que 
c'étoit luy, parce que c'étoit moy), ca si incurcátura dra- 
maticá intre cuplul Don Rodrigue si Dona Prouhéze pe 
de o parte si Don Camille pe de altä partä, in postura 
celui de-al treilea nedorit, din Soulier de Satin de Clau- 
del, pot servi ca exemple in acest sens?. Trebuie subli- 
niat insá cá iubirea aproapelui de dragul acestuia nu tre- 
buie consideratá in nici un caz experientä esteticä per se; 
dacá restrictia augustinianä o depreciazá pinä la treapta 
desfátárii-de-sine-in-celálalt (Sich-im-andern-Geniessen), 
raportul aütonomizat eu-tu probeazá, dimpotrivä, o recu- 
noastere a celuilalt ca persoaná si fizicá si moralá, recu- 
-noastere ce inláturá cu totul distincfia intre desfätare si 
folosință. In sfîrşit, critica lui Augustin la adresa desfá- 
tärii de sine prin curiositas afecteazá si latura productivä 
a desfätärii estetice ; afirmarea de sine, pe care omul o 
poate obtine prin intermediul operei create de el insugi, 
il face pe individ sà neglijeze dimensiunea interioarä ce 
i-ar putea deschide, prin uitare de sine si contemplarea 
lui Dumnezeu, singura cale către mintuire 10, 

Un al treilea punct de plecare pentru chestiunea gene- 
zei experienţei estetice îl constituie faimosul panegiric 
compus de sofistul Gorgias în apărarea Elenei. Prin 
descoperirea efectului senzorial al limbajului, ca si prin 
teoria sa asupra eficacitätii discursului («el poate stirni 
teama si izgoni suferința, poate provoca bucuria si des- 
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tepta mila»), Gorgias reia problema desfätärii estetice cu 
propriile afecte incitate prin discurs sau prin poezie, uti- 
lizînd încă înainte de Aristotel categoriile fondate pe efec- 
- tul produs de teroare (phobos) si compasiune (eleos), pre- 
cum şi analogia medicală a katharsis-ului. 11 Dar în timp 
ce Aristotel are în vedere mai ales dispoziţia spirituală 
a spectatorului de tragedie și descătușarea sa sufletească, 
pe care o consideră drept tel al reprezentatiei, Gorgias este 
preocupat de «pregătirea» (paraskeuazein) ascultătorului 
unui discurs şi de inevitabila metamorfoză a energiei pa- 
sionale a acestuia într-o nouă convingere ?, , modelindu-i 
sufletul în voie“. Tradiţia retorică ce intervine aici valori- ` 
fică funcţia comunicativă a efectului kathartic : desfătarea 
estetică cu propriile afecte incitate prin discurs sau poezie 
reprezintă tentatia conversiunii pathosului participativ in 
detaşare 'etică (excitare et remittere, movere et conciliare 
în terminologia de mai tirziu). Puterea de convingere ini- 
tialä, pe care un discurs o poate exercita prin interme- 
diul plăcerii kathartice, în primul rind prin patos si ethos, 
este explicată de Gorgias prin exemple ce pun concomi- 
tent în lumină ambivalenta seducţiei estetice : arta dis- 
cursului «poate imagina în ochii credulului tot ce e de ne- 
imaginat si de necrezut», în aşa fel încît acestuia să i se 
înrădăcineze o nouă convingere ; în procese ea poate in- 
fluenta o mulțime de oameni, «chiar dacă nu corespunde 
adevărului» ; ea poate afecta sufletul precum o otravă 
trupul, îl poate vrăji pe ascultător, indemnindu-l spre 
fapte bune, dar şi spre cele rele. 

În conflictul secular care a opus-o filosofiei și teolo- 
giei, retoricii i-a fost întotdeauna reproşată această am- 
bivalentä a mijloacelor sale estetice; chiar şi in dezba- 
terea recentă dintre hermeneutică şi critica ideologică, 
dualismul dintre convingere şi persuasiune s-a regăsit în 
relaţia dintre consimtämint şi manipulare. Pentru pro- 
blematica noastră este important că istoria receptării doc- 
trinei antice despre plăcerea kathartică a avut în vedere 
numai latura sa psihologică, neglijind-o pe cea comunica- 
tivă, ce trebuie urmărită de aceea în tradiția retoricii. De 
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la Renastere încoace, — aşa cum. a arătat Klaus Dockhorn 
in corolarul sáu indispensabil la hermeneutica lui Gada- 
mer, — pe acest teren a fost cultivatä permanent, pe baza 
doctrinei despre functia afectului in procesul de credibi- 
lizare (Glaubhaftmachung), legitimitatea proprie logicii lui 
sensus communis (logica probabilium) impotriva logicii de- 
monstrative (logica veritatis) 3 Chiar si Luther a utilizat 
principiul retoric movere et conciliare cind a descris ce se 
petrece cu „cel ce ascultă cuvîntul sfint*, ca si atunci 
cind s-a ocupat de cea mai dificilä chestiune dintre toate, 
acel rhetoricari al Sfintului Spirit: „Credinta se desävirseste 
în emoție, trebuie să se desävirseascä in emoție, pentru că 
rațiunea este neputincioasă să fixeze la timpul prezent 
ceea ce s-a petrecut în trecut şi ceea ce se va petrece în 
viitor“. 14 Doctrina despre afecte elaborată: de retorică a 
determinat în chip fundamental estetica erei moderne, iar 
„in epoca luminilor nu numai cá a însoțit din punct de 
vedere teoretic cultivarea sentimentului, dar chiar a pro- 
vocat-o“. 15 Însăşi estetica romantică a experienței intime, 
opusă rationalitátii bel esprit-ului si presupusei artificia- 
litáti a educației retorice, a trebuit să dezmintă faptul că 
proframul ei, vizind un nou tip de autenticitate şi spon- 
taneitate, ar proveni din vechea exigentä a retoricii, după. 
care oratorul însuşi, dacă urmăreşte să-şi emotioneze au- 
ditoriul, trebuie să se lase în voia pasiunii. 16 Subiectivita- 
tea desfătindu-se cu ea însăşi a sacrificat în numele unui 
nou ideal al desfătării estetice pe sensus communis ca ex- 
presie a unei predispozitii spre socialitate, în același timp 
în care estetica genialitätii înlătura definitiv estetica efec- 
tului produs, cultivată de retorică. 17 

Din acel moment începe declinul experienței artistice 
ca desfătare. Desfătarea estetică, lipsită de valenţele sale 
cognitive si comunicative, apare de aici înainte in mode- 
lele triadice ale filosofiei istoriei ca instanţă sentimentală 
sau utopică opusă distantárii, iar in estetica actuală o re- 
găsim ca prototip al unei atitudini considerată deja în ra- 
port cu arta clasică drept filistinism şi exclusă din capul 
locului. din aceleaşi. raţiuni, de toate formele artei mo- 
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derne. Un punct de plecare al tuturor definitiilor istorico- 
filosofice ale confruntärii moderne dintre desfätare si dis- 
tantare, inclusiv definiția materialistă, se află, după cum 
se ştie, în scrisoarea a şasea a lui Schiller Uber die ästhe- 
tische Erziehung des Menschen (1793/94). Faţă de situaţia 
din epocä, alienarea societätii industriale cu urmärile ei pe 
planul diviziunii muncii este descrisä acolo intr-o aseme- 
nea manierä avansatä ca viziune istoricä, incit pasajele 
corespunzätoare din Deutsche Ideologie de Marx (1845/46), 
ar putea trece drept concretizări istorice ale textului schil- 
lerian : Se produse acum ruptura între stat și biserică, în- 
tre legi și moravuri ; plăcerea fu separată de muncă, mij- 
locul de scop, efortul de răsplată. 18 Pentru Schiller, diso- 
cierea dintre plăcere şi muncă este echivalentă cu sacri- 
ficarea unei totalitäti pe care Antichitatea greacă a repre- 
zentat-o din perspectivă sentimentală. Misiunea de a res- 
taura totalitatea pierdută conferă esteticului, adică plăcerii 
produse de Frumosul autentic, un rol excepţional, căci nu- 
mai starea estetică antrenează o dispoziție a sufletului care 
îndepărtează de ansamblul naturii umane orice fel de li- 
mite (scrisoarea a douăzeci şi doua). Dar, pentru că un 
asemenea efect pur estetic nu este atestat de realitatea în 
care gustăm bucuriile simțurilor numai ca indivizi, iar 
plăcerile cunoașterii numai ca specie, în timp ce Frumo- 
sul, pe care îl putem gusta în același timp si ca indivizi 
și ca specie, îşi are locul în imperiul aparentei estetice, 
realizarea statului estetic, singurul care permite si realiza- 
rea idealului egalității, rămîne de aceea de domeniul uto- 
piei (scrisoarea a douăzeci şi şaptea). 

În conformitate cu interpretarea obișnuită dată mult 
discutatului pasaj din Capitalul referitor la imperiul liber- 
täfü, faptul că viziunea marxistă a societăţii comuniste 
realizate nu-şi propune să înlăture alienarea şi să instau- 
reze fericirea prin înlăturarea muncii si a constringerii 
pure, ci prin plăcerea muncii — întîia trebuinfä a vieţii si 
mijloc al desävirsirii de sine —, nu reprezintă decît con- 
secinta materialistă a filosofiei idealiste a istoriei. 19 Este- 
tica marxistă de mai tirziu a susţinut cu hotărire orien- 
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tarea către viitor a desfătării estetice, aşa cum estetica 
psihanalitică a susținut contrariul : desfătarea estetică ar 
atirna de trecut, de resuscitarea experienţei refulate. Ci- 
tăm, ca exemplu pentru prima atitudine, una din Istoriile 
despre Domnul Keuner ale lui Brecht: Domnul K. a vă- 
zut undeva un scaun vechi, de o mare finețe a execuţiei 
şi și l-a cumpărat. După care a spus: «Cred că înțeleg 
multe dacă mà gindesc cum ar arăta o viață în care un 
asemenea scaun ar trece neobservat, iar desfătarea pro- 
dusă de un asemenea obiect n-ar fi nici motiv de ocară 
și nici de laudă». % În timp ce aici aşteptarea acelui sta- 
diu al muncii eliberate de alienare justifică desfătarea cu. 
Frumosul în pofida originii sale într-o disimulată repre- 
siune, desfătarea estetică dobindeste la Freud semnificaţia 
sa profundă mai ales ca obținere a unei plăceri şi mai 
intense, provenite din surse sufleteşti profunde, aşadar 
din re-cunoasterea experienței trecute : O intensă trăire 
prezentă desteaptä în scriitor amintirea unei trăiri ante- 
rioare, de cele mai multe ori aparfinind copilăriei, de la 
care pornește dorința ce-și află satisfacerea în creaţia lite- 
rară ; în ea putem recunoaște atit elemente ce fin de pri- 
lejul prezent, cît si elemente ce fin de vechile amintiri ?!. 

Semnificaţia actuală a termenului desfătare a coborit 
de pe înălțimile cu care ne obişnuise istoria conceptului. 
Dacă desfătarea, considerată cindva o modalitate de insu- 
şire a lumii înconjurătoare şi de cunoaştere a sinelui, con- 
stituia, în calitatea sa de concept istorico-filosofic şi 
psihanalitic, o motivatie a contactului cu artele, expe- 
rienta estetică este privită astăzi ca autentică doar atunci 
cînd suprimă orice urmă de desfătare, pentru a se putea 
ridica la nivelul mai înalt al reflexiei estetice. Critica cea 
mai severă la adresa oricărei forme de experiență este- 
tică prin desfătare o regăsim la Adorno. Cine caută şi 
găseşte desfátare în operele de artă n-ar fi decît un snob 
ridicol : „Îl trădează cuvinte precum festin auditiv“. Cel 
ce n-ar cuteza să se debaraseze de asemenea gusturi, n-ar 
face decit să situeze arta în vecinătatea bucătăriei sau por- 
nografiei. În sfîrşit, desfátarea artistică n-ar constitui alt- 
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ceva decit o reacţie burgheză la spiritualizarea artei şi 
tocmai de aceea premisa industriei culturale a prezentului, 
aservită intereselor hegemonice disimulate si satisfacerii 
prin surogate a trebuintelor lor manipulate. Pe scurt: 
„Burghezul își doreşte o viaţă ascetică şi o artă opulentä ; 
ar fi de preferat situaţia inversă“ (p. 26/27). 

După cel de-al doilea război mondial, pictura si lite- 
ratura de avangardă au contribuit fără îndoială la reorien- 
tarea artei spre asceză, împotriva opulentei societăţii de 
consum, pînă la a o face nedigerabilă pentru burghezul o- 
bișnuit. Să ne gindim doar la tendinţele înrudite, de subli- 
mare abstractă, din pictura lui Jackson Pollock și Barnett 
Newman 2? şi din teatrul si proza lui Beckett, al căror 
dobindesc în acest context patosul solitar al legitimitätii 
prin contrastul pe care îl marchează față de arta de con- 
sum a mass-mediilor moderne. Adorno, promotorul cel 
mai decis al esteticii negativitätii, a sesizat totuşi cu cla- 
ritate limitele experientei ascetice a artei, remarcind cá 
„dacä s-ar extirpa orice urmä. de desfátare, dilema care ar 
rezulta în legătură cu însăşi rațiunea de existență a ope- 
relor de artá ar provoca o totalá debusolare* (p. 27). La 
aceastá intrebare estetica sa nu oferá nici un ráspuns, la 
fel ca si teoriile astăzi dominante in ştiinţa despre artă, 
în hermeneutică şi estetică. 

În ştiinţa despre artă, experiența estetică ce pare 
demnă de a fi luată în consideraţie de teorie începe în 
general dincolo de atitudinea de contemplare sau de des- 
fătare, încredinţată, ca latură subiectivă a experienţei ar- 
tistice, psihologiei, (pe care nu reuşeşte dealtfel s-o inte- 
reseze decit în mică măsură), iar dacă nu, fintuitä pur şi 
simplu la stilpul infamiei în calitate de conștiință eronată 
a culturii de consum a neocapitalismului. 23 Problema des- 
fătării estetice, care înainte de primul război mondial a 
constituit o preocupare de căpetenie a esteticii psihologice 
şi a ştiinţei despre artă în general, sintetizată de Moritz 
Geiger din punct de vedere fenomenologic %, interesează 
filosofia hermeneutică actuală, reprezentată de Hans- 


80,EXPERIENTA ESTETICA ȘI HERMENEUTICA LITERARĂ 


Georg Gadamer, numai sub aspectul unei critici la' adresa 
abstractizării conştiinţei estetice, implicind aici cu deose- 
bire muzeul imaginar al subiectivitätii ce se desfată cu ea 
însăşi ; declinului ei îi este opusă structura evenimentialä 
a actului comprehensiunii, pentru „a apăra experiența a- 
devărului, din care ne impärtäsim prin opera de artă, im- 
potriva acelei estetici ce se lasă dominată de conceptul 
ştiinţific de adevăr“. 5 De plăcerea estetică, în calitate de 
intermediar, adevărul social al artei se poate dispensa în 
aceeaşi măsură ca şi adevărul ontologic. Teoria marxistă 
a literaturii, în perioada în care, de la Plehanov la Lukacs, 
s-a limitat la dogma reflectării şi la idealul mimesis-ului 
cultivat şi de realismul burghez, a pretins subiectului re- 
ceptor recunoaşterea imediată a realităţii obiective ; abia 
de la Brecht încoace poate fi vorba de luarea în conside- 
rare a efectului produs de literatură, cu intenția declarată 
însă de a-l face pe subiect să adopte o poziţie raţională şi 
critică împotriva tendinței sale spre desfätare si identifi- 
care estetică. N-as vrea să omit faptul că şi estetica re- 
ceptării, pe care am cultivat-o începînd din 1967, s-a ocu- 
pat pînă acum de această problemă doar din perspectiva 
literaturii de consum si a schimbării de orizont de la ne- 
gativitatea inițială la accesibilitatea „plăcută“ a clasicilor, 
considerind reflexia estetică drept bază a oricărei recep- 
tări şi contribuind astfel la asceza (surprinzător) unanimă 
pe care şi-a impus-o ştiinţa despre artă faţă în faţă cu ex- 
perienta estetică primară. 

Putin după a mea Kleine Apologie der ästhetischen 
Erfahrung (1972) si independent de ea, Roland Barthes 
s-a angajat in Le plaisir du texte (1973) in favoarea rea- 
bilitärii desfätärii estetice. El se pronunţă de la început 
împotriva suspiciunii panideologice, după care orice satis- 
factie estetică n-ar fi decit un instrument la discretia 
clasei dominante : „Le plaisir, cependant, n'est pas un 
element du texte, ce n'est pas un residu naif; il ne de- 
pend pas d'une logique de l’entendement et de la sensa- 
tion ; c'est une dérive, quelque chose qui est à la fois ré- 
volutionnaire et asocial et ne peut étre pris en charge par 
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aucune collectivité, aucune mentalité, aucune idiolecte“. 36 
Barthes considerá cá a venit. vremea unei estetici mo- 
derne, pornind de la ,plaisir du consommateur* (p.94) si 
propune in acest sens dihotomia dintre plaisir si jouis- 
sance, dintre satisfacția afirmativă si plăcerea estetică ne- 
gativă, model ce ar putea trece drept replică franceză 
la estetica lui Adorno. Cititorul este pus să aleagă între a 
participa la „hedonismul profund al întregii culturi“ si 
intre a-l contrazice : „il jouit de la consistance de son moi 
(c'est son plaisir) et recherche sa perte (c'est sa jouis-: 
.sance) C'est un sujet deux fois clive, deux fois pervers“ 
(p. 26). Această contradicție este exploatată în continuare 
cu ajutorul unor cupluri conceptuale precum : dicibil — 
indicibil, seducţie — violenţă, familiar — nou, stricätor 
de tabu-uri, cupluri ce conduc treptat la evidenţierea «a- 
topiei» lui jouissance față de «ubicuitatea» lui plaisir, a 
comportamentului estetic autentic faţă de cel inautentic. 
Si demersul lui Barthes se inscrie astfel în cercul vicios 
al negatiei si afirmației: momentul mitizat al rupturii 
desparte în chip nedialectic literatura în două categorii, 
grupind: capodoperele trecutului sub semnul lui plaisir, 
dar omitind să precizeze din ce s-ar putea constitui gru- 
parea contrară, „subversivă“, de sub efigia lui jouissance 
(la această rubrică nu figurează ca exemplu decit numele 
lui Georges Bataille). Barthes subliniază în mod unilateral 
„caracterul insular“ al lecturii solitare şi aspectul anarhic 
al plăcerii estetice, contestă hotărît existența vreunui dia- 
log între cititor si text (p. 28) si exclude astfel macrostruc- 
tura situației comunicative a lecturii, reducind în conse- 
cinfá întregul proces al lecturii la percepţia microstruc- 
turilor ; cititorul va trebui să se mulțumească cu un rol 
pasiv, de asimilare, în dauna unei activităţi imaginative, 
comparative și creatoare de sens, singura în măsură să 
constituie sursă a plăcerii. Această interpretare merge 
pînă acolo încît textul ajunge să-și recapete pe sub mină 
preeminenta ontologică, initial repudiatá, redevenind „ob- 
jet-fétiche* (p. 45): „Le texte que vous écrivez doit me 
donner la preuve qu'il me désire. Cette preuve existe : 
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c'est l'écriture. L'écriture est ceci : science des jouissances 
du langage, son kamasutra (p. 13/14). Nu intimplätor 
apologia barthesianä reduce pläcerea esteticä la satisfac- 
tia produsă de minuirea limbajului (encore un autre mot, 
encore une autre féte, p. 17). Deoarece Barthes nu pro- 
cedeazá cu indeajunsá hotárire la deschiderea universului 
lingvistic suficient lui insusi cätre lumea praxisului este- 
tic, culmea „plăcerii“ rämine pentru el redescoperirea ero- 
sului contemplatiei filologice ca si a domeniului säu exclu- 
siv : le paradis des mots (p. 17). i 

Dar în ce constă oare experiența estetică primară ? 
Prin ce se deosebeşte desfătarea estetică de celelalte cate- 
gorii ale plăcerii senzoriale ? Cum se comportă funcția es- 
tetică a desfătării în raport cu alte funcţii ale lumii co- 
tidiene ? Pornind de la sensurile limbii actuale, rezultă 
că a se desfăta (geniessen) se află în opoziţie atit cu a 
munci (arbeiten), cît şi cu a cunoaște (erkennen) şi a 
acționa (handeln). Pe de o parte trebuie să notăm faptul 
că a se desfăta şi a munci constituie încă din Antichi- 
tate un cuplu antitetic subordonat conceptului de expe- 
rientä estetică. În măsura in care desfătarea estetică il 
eliberează pe individ de constringerea 'practică a muncii 
si de trebuintele naturale ale lumii cotidiene, ea funda- 
mentează o funcţie socială, prin care experienţa estetică 
a ieşit în evidenţă de la bun început. Pe de altă parte 
însă, experienţa estetică nu s-a aflat de la început în con- 
tradictie cu a cunoaște si a acționa. Faţă de prestigiul se- 
cular al doctrinei horatiene despre dublul tel urmărit de 
poezie (delectare et prodesse), ce justifică împreună cu 
triada retorică docere-delectare-movere întregul praxis es- 
tetic din Antichitate pînă în timpurile moderne, fiind re- 
simțit mai curind:ca lărgire a ariei reprezentabilului de- 
cit ca limitare a sa, distincţia dintre delectare şi pro- 
desse — principiu al artei pentru artă — trece mai cu- 
rind drept un simplu episod al istoriei artei. Virtutile 
gnoseologice ale desfătării estetice, în sensul in care si 
Goethe le opunea în Faust cunoașterii conceptuale ab- 
stracte, au fost sacrificate abia în secolul al XIX-lea, odată 
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cu autonomizarea progresivä a artei. Pentru arta pre-auto- 
nomä a epocilor mai vechi, acea functie comunicativä, sus- 
pectatä astäzi deseori si cu prea multä usurintä cä ar sus- 
tine interesele puterii, rästälmäcitä si respinsä cu obstina- 
tie ca purä transfigurare a statu-quo-ului social, era 
consideratä de la sine inteleasä. 

În problema diferentierii desfătării estetice de simpla 
delectare, așadar, de abandonul senzual nemijlocit al eu- 
lui în fata unui anumit obiect, estetica a încercat să for- 
muleze diverse definiţii ale distanţei estetice, pornind în- 
deobste de la doctrina kantiană asupra satisfactiei dezin- 
teresate. În comparaţie cu procesul delectării elementare, . 
ce anihilează eul şi igi este pe toată durata sieşi suficientă, 
neavînd nici o legătură cu restul lumii, satisfacția este- 
tică pretinde un moment suplimentar, o luare de poziţie 
ce exclude calitatea existențială a obiectului și îl trans- 
formă astfel în obiect estetic. Acestei chestiuni i s-a con- 
sacrat Ludwig Giesz în studiul său asupra fenomenologiei 
desfătării estetice elaborate de Moritz Geiger : „Desfăta- 
rea este legată de obiectul plăcerii, savurat în izolare ; 
desfătarea estetică suprimă într-un anume sens această 
izolare, a plăcerii, de vreme ce acum se conturează o ati- 
tudine prin însăşi satisfacția furnizată de obiectul plăcerii. 
Apare, aşadar, acel hiatus în mecanismul desfătării, defi- 
nit ca distanţă estetică sau ca moment al contemplatiei“. 27 
Geiger vorbeşte în această privință despre o „îndepărtare 
între eu şi obiect“ — formulare însă insuficientă pentru 
a diferenţia desfătarea estetică de atitudinea teoretică, dat 
fiind că si aceasta din urmă implică o anumită distantare. 
Atitudinea estetică pretinde, din contra, ca obiectul dis- 
tantat să nu fie examinat la modul dezinteresat pur şi 
simplu, ci ca, prin desfătare, contemplatorul să contribuie 
la constituirea sa ca obiect imaginar — precum în lumea 
jocului, in care esti admis doar ca jucător. Actul distan- 
ţării reprezintă totodată în experienţa estetică un act de 
creaţie al conştiinţei imaginante, aga cum a arătat Jean- 
Paul Sartre în analiza fenomenologică pe care a consa- 
crat-o imaginarului : conștiința imaginantä trebuie să nege 
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lumea obiectivă preexistentă, pentru a putea produce prin 
acţiune proprie şi în conformitate cu semnele sau sche- 
mele estetice ale unui text lingvistic, vizual sau muzical, 
formele lingvistice, vizuale sau muzicale ale obiectului es- 
tetic ireal. 28 Realul, — incluzind în această categorie si 
natura sau peisajul, — riu este niciodată frumos prin 
sine însuși : „La beauté est une valeur qui ne saurait ja- 
mais s'appliquer qu'a limaginaire et que comporte la 
néantisation du monde dans sa structure essentiellen 29 
Dacä insá Frumosul este in mod necesar si imaginar, iar 
obiectul estetic se constituie abia prin actul contemplativ 
al subiectului, nu inseamnä cä si relatia reciprocä, dupà 
cafe imaginarul este frumos prin sine însuși, iar actul 
imaginativ provoacă in chip necesar si desfătare estetică, 
ar fi valabilă. Analiza lui Sartre clarifică diferența funda- 
mentală dintre percepţie si reprezentare, relațiile lor con- 
tradictorii în raport cu un obiect prezent sau absent, nu 
însă şi condiţiile in care reprezentarea absenței ar putea 
procura desfătare estetică. : 

Giesz a definit acest interes superior, depäsind simpla 
materializare a «formei vide» (Hohlform) a unei reprezen- 
tári, ca si uitarea de sine in fata unui obiect real al des- 
fătării, ca pe o modalitate dialectică a comportamentului 
desfătării : „sursa plăcerii mele se află în însăși starea de 
balans în care am proiectat desfătarea primară şi obiec- 
tul ei“. 9 De aici se poate conchide că distanţa estetică 
nu poate constitui în nici un caz o relaţie univocă, doar 
contemplativă si cu totul dezinteresată față de obiectul 
„distanțat“. Comportamentul desfătării în raport cu obiec- 
tul esteticxreprezintă mai curînd un joc alternativ între 
subiect si obiect, prin care „devenim tot mai interesați de 
propriul nostru dezinteres“. 3t Acest interes estetic se ex- 
plică cel mai lesne prin aceea că, în măsura în care face 
uz, în raport cu obiectul estetic ireal, de libertatea sa 
de a lua o atitudine, subiectul se poate desfăta atit cu 
obiectul pe care «satisfacția» sa i-l relevă tot mai-în pro- 
funzime, cit si cu propriul eu, căruia această activitate ii 
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dă sentimentul descătuşării de existenţa sa cotidiană. De 
aceea, desfătarea estetică se desfăşoară doar prin dialec- 
tica relaţiei dintre desfătarea de sine si desfătarea cu Al- 
tul. Am ales formularea desfätare-de-sine-in-desfätarea- 
cu-Altul (Selbstgenuss im Fremdgenuss) pentru a carac- 
teriza „balansul“ evidenţiat de Giesz ca mișcare de du-te- 
vino, în care eul se poate desfăta în același timp cu obiec- 
tul său ireal, obiectul estetic, şi cu corelatul său, subiectul, 
de asemenea ireal si eliberat de realitatea sa prezentă. 1 
În cazul în care acest balans se dezechilibrează la un pol 
sau la celălalt, desfătarea estetică redevine fie pură des- 
fătare cu obiectul 9 — pe care o putem califica fără vreo 
reținere drept «mistică», — fie o formă a desfătării sen- 
timentale de sine, descrisă de Giesz, „în care cel ce se des- 
fată pur şi simplu (așadar, dincolo de sfera desfătării este- 
tice sau a jocului) se desfatá cu sinele ce se desfată“ 3 
(der rein Geniessende geniesst sich als Geniessenden). 

Definirea desfătării estetice ca desfătare-de-sine-în- 
desfătarea-cu-Altul presupune de aceea o unitate primară 
intre desfătarea comprehensivă și înțelegerea ce se des- 
fată, restituind termenului german Genuss înţelesul său 
iniţial de participare și apropriere. În comportamentul 
estetic, subiectul se desfată întotdeauna şi cu altceva de- 
cit cu sine însuși : el se cunoaşte pe sine în timp ce-și in- 
suseste o experienţă a sensului lumii, sens revelat atît 
prin propria activitate creatoare, cit si prin receptarea ex- 
perientei Celuilalt, şi confirmat prin acordul unor terțe 
persoane. Desfătarea estetică, produsă de balansul între 
contemplarea dezinteresată si participarea interesată, re- 
prezintă o formă a cunoașterii de sine prin puterea de a 
se imaginea într-o ipostază a alteritätii, facilitată de com- 
portamentul estetic. 

De formele degradate, mai sus amintite, ale desfătării 
estetice trebuie să diferentiem modelul antropologic al dis- 
tantei interioare, prin care Hans Blumenberg a explicat 
posibilitatea desfätärii estetice cu negativitäti obiective 
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(aparent nesavurabile, în primă instanţă), precum uritul, 
lugubrul, bestialul, monstruosul. 3% Desfätarea estetică 
poate avea aici loc cu condiţia ca subiectul să savureze 
nu negativitatea şocantă a obiectelor, ci pura functiona- 
litate a propriilor facultăţi afectate de acestea. Faptul pre- 
supune ca subiectul să se descätuseze de afecte „cu con- 
ştiinţa sporită a invulnerabilitätii sale“. Cu ajutorul aces- 
tei distantäri interioare este suprimat nu doar contactul 
direct cu obiectul reprezentat, ci si caracterul nemijlocit 
al desfătării sentimentale de sine: în sensul formulării . 
mele, propriile facultăţi afectate devin ale însele Altul, 
prin care subiectul, intact în esenţa sa, este în măsură să 
se desfete datorită libertăţii sale de a lua o atitudine. Este 
evident că modelul distantärii de propriile noastre afecte 
propus de Blumenberg conţine şi cel mai sigur mecanism 
de apărare in fata emotiei tragice : spectatorul se poate 
“sustrage oricăror efecte de asemenea natură dacă reuseste 
să se desfete prin reflexie cu funcţionalitatea propriilor 
facultăţi afectate. 

Deja Sigmund Freud a descris în mai multe rînduri 
desfătarea estetică într-un context ce alătură desfătării cu 
Altul desfătarea de sine. 36 Paradigma prin care Freud ex- 
plică trebuinta antropologicä de eroi literari sau eroi de 
reverie relationeazä plăcerea estetică a identificării cu func- 
tia de descărcare şi apărare îndeplinită de distanţa este- 
tică, precum si cu un interes mai profund față de acti- 
vitatea fantasmatică. Spectatorul de teatru sau cititorul de 
roman isi poate permite să-și savureze o aparentă „gran- 
doare“, lásindu-se fără ezitare în voia aspirațiilor sale 
reprimate, căci plăcerea resimţită de el are ca premisă o 
iluzie estetică, „adică diminuarea suferinţei prin certitudi- 
nea că un altul acționează si suferă acolo pe scenă şi că, 
in fond, totul nu este decît un joc care nu-i poate peri- 
clita siguranța“. 37 În acest mod, plăcerea estetică a iden- 
tificării oferă posibilități pentru experiența Celuilalt, de 
care, în viața cotidiană, „misero“ nu se simte capabil. În 
teoria lui Freud, desfătarea-estetică-de-sine-în-desfătarea- 
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cu-Altul nu se limitează de aceea la o reluare în orizont: 
psihanalitic a doctrinei despre katharsis a lui Aristotel. E-. 
fectul poeziei nu se reduce la stirnirea afectelor, la plä- 
cerea estetică a identificării cu acţiunea sau suferinţa Ce-- 
luilalt şi la destinderea ce urmează. descărcării abundente. 
Ceea ce contine doctrina tradițională despre plăcerea. 
kathartică este actualizat, dar şi depăşit de Freud prin 
ideea că, în sfera sufletească, obținerea unei plăceri pur 
estetice mai antrenează încă o funcţie : plăcerea prelimi- 
nară sau premiul de seducţie (Verlockungsprämie) pentru: 
„obţinerea unei plăceri și mai intense, provenite din surse 
sufleteşti profunde“. % Este vorba de experienţa estetică: 
rezultată din șocul defulării.: regăsirea așteptărilor si do- 
rintelor stirnite în jocurile copilăriei si recunoașterea feri-- 
cită a experienţelor uitate si a timpului pierdut. Expe- 
rienta unei lecturi din Proust confirmă faptul evident că 
această desfătare estetică este rezultat al distanţei interi-- 
oare luată faţă de sinele înstrăinat, urmată de suprimarea 
ei ulterioară printr-un katharsis ce provine din travaliul 
re-amintirii şi restaurează anamnesis-ul platonician pe te- 
renul unui așa-zis «dincolo» terestru, (ceea ce adaugă sen- 
timentului estetic astfel definit o aură de o strălucire in- 
comparabilă). 39 

Un avantaj încă insuficient exploatat al esteticii freu- 
‘diene este acela cá permite dezvoltarea valentelor pro- 
ductive si receptive ale experienței estetice dintr-un con- 
cept al desfătării estetice capabil să le fundamenteze pe: 
amindouä, concept care ar putea fi lesne completat si pe 
latura intersubiectivă — funcţia comunicativă — ce lip- 
seste din teoria lui Freud. Pentru a defini cele trei ca- 
tegorii de bază aici amintite ale comportamentului desfä- 
tării estetice, introducem trei concepte tradiționale, pe 
care am avut ocazia să le întîlnim permanent pe parcursul 
istoriei desfătării estetice : poiesis, aisthesis si katharsis. 

Înțeles în sensul aristotelic de mestesug poietic (poie- 
tisches Können), poiesis denumeşte acea desfătare incer- 
cată in fata operei proprii, desfătare rezervată de Augus- 
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tin lui Dumnezeu si care, de la Renaștere încoace, a deve- 
nit tot mai mult marcă a activităţii artistice autonome. Ca 
experienţă estetică fundamentală de tip productiv, poiesis 
corespunde astfel definiției date de Hegel artei 0, după 
care omul își poate satisface nevoia generală şi absolută 
de a se simţi în lume ca la el acasă doar prin creaţia ar- 
tistică ; el înlătură înfățișarea stranie si aspră a lumii ex- 
terioare, face din ea opera sa proprie, dobindind în cursul 
acestei activități un meșteșug ce se deosebește atit de 
cunoaşterea conceptuală a ştiinţelor cit si de practica re- 
productivă, legată de un anume tel limitat, a artizanilor. 

Aisthesis denumeşte acea desfătare estetică rezultind 
din privirea cunoscătoare si re-cunoasterea prin privire, 
pe care Aristotel a explicat-o prin dubla rădăcină a plă- 
cerii procurate prin imitație ; termenul aisthesis nu este 
utilizat în mod expres de poetica aristotelică, dar îl gă- 
sim cu sensul său primar de cunoaştere sensibilă, bazată 
pe sentiment si senzaţie, în ştiinţa particulară a esteticii 
întemeiată de Baumgarten. Ca experiență estetică funda- 
mentală de tip receptiv, aisthesis reapare de aceea în di- 
versele definiţii ale artei ca „vizibilitate pură“ (Konrad 
Fiedler), ce concepe desfătarea prin receptarea obiectului 
estetic sub formă de viziune aprofundată, deconceptuali- 
zată si regeneratá prin distantare (Viktor Sklovski), ca o 
„contemplare dezinteresată a obiectului in plenitudinea 
sa“ (Moritz Geiger), ca experienţă a lui ,densité d'étre* 
(J.-P. Sartre), în sfîrşit, ca „expresivitate a percepției o- 
biectului« (Dieter Henrich), consolidind astfel poziţia cu- 
noasterii senzoriale față de preeminenta cunoașterii con- 
ceptuale. 

Dacă reunim definițiile lui Gorgias şi Aristotel, kathar- 
sis denumește acea desfătare rezultată din incitarea pro- 
priilor afecte prin discurs sau poezie, desfătare ce-l poate 
determina pe auditor sau spectator să-și schimbe o con- 
vingere sau să se elibereze de tensiunea sufletească. Ca 
experiență estetică fundamentală de tip comunicativ, 
katharsis corespunde pe de o parte angajamentului practic 
al artelor în serviciul funcţiei sociale de transmitere, inau- 
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gurare .si motivare a normelor de acţiune, iar pe de altă 
parte definiţiei ideale a artei autonome, aceea de a-l eli- 
bera pe contemplator de interesele şi complicațiile prac- 
tice ale cotidianului, transpunindu-l prin desfätare-de- 
sine-în-desfătarea-cu-Altul în starea de libertate estetică a 
judecății. : 

Rezum cele spuse in urmátoarea tezá : comportamentul 
estetic al desfätärii, care inseamnä in acelasi timp elibe- 
rarea de si pentru ceva, se poate manifesta prin trei 
functii: pentru conştiinţa productivă prin crearea unei 
lumi ca operă proprie (poiesis), pentru conştiinţa recep- 
toare prin regenerarea capacităţii de a percepe realitatea 
exterioară şi interioară (aisthesis), si, în sfîrşit, — expe- 
rienta subiectivă trecînd într-una intersubiectivă, — prin 
adoptarea unei judecăţi determinate de operă sau prin 
identificarea cu norme de acțiune prescrise, urmînd a fi 
concretizate de cel care şi le asumă. 

Poiesis, aisthesis şi katharsis, categorii fundamentale ale 
experienţei estetice, nu trebuie considerate ca expresie a 
unei ierarhii anume, ca îmbinare în trepte, ci ca ansamblu 
de funcţii autonome. Ele nu pot fi reduse una la cealaltă, 
dar pot în schimb intra într-un raport de reciprocitate sau 
de succesiune. Artistul creator are posibilitatea să-şi exa- 
mineze propria operă în calitate de contemplator sau ci- 
titor al ei ; el va face astfel experiența trecerii de la poie- 
sis la aisthesis, realizind contradictia ce-l împiedică să 
creeze şi să recepteze, să scrie si să citească. în acelaşi 
timp. Cînd cititorul contemporan şi apoi generațiile urmă- 
toare de cititori receptează textul, hiatusul dintre aisthe- 
sis şi poiesis se manifestă prin aceea că autorul nu este 
capabil să limiteze aria receptării la intenţia cu care el 
a creat opera ; opera odată desävirsitä dezvoltă în procesul 
interpretării, în aisthesisul continuu regenerat, o plenitu- 
dine de sensuri depăşind cu mult orizontul ei originar. 
Raportul succesiv poiesis-katharsis poate acţiona atit a- 
supra destinatarului, cu scopul de a-i modifica dispoziţia 
sentimentală sau de a-l instrui, cit şi retroactiv asupra 
creatorului : tema aleasă de acesta poate fi poezia ce-și 
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descrie propria genezá, ca si cum descätusarea sa sufle- 
teascá ar reprezenta un efect al activitátii poietice — can- 
tando il duol si disacerba («Cáci numai cintul poate 
s-astimpere: durerea»), cum aflám din celebrul vers al lui 
Petrarca ^i, in care ficţiunea suprimä hiatusul dintre emo- 
tie si distantarea prin scriiturä. 

Valenta comunicativä a experientei estetice nu tine o- 
bligatoriu de funcţia kathartică. Ea poate rezulta si din 
aisthesis, dacă, în plin act al contemplatiei regenerind per- 
ceptia, subiectul înţelege conţinutul acesteia ca pe un me- 
saj din partea lumii celuilalt sau dacă, prin judecata es- 
tică, el își însuşeşte o normă de acțiune. Și activitatea 
aisthetică se poate, la rindul ei, transforma în poiesis, 
atunci cînd contemplatorul consideră un obiect estetic drept 
nedesävirsit, päräsindu-si în consecinţă atitudinea contem- 
plativă pentru a deveni el însuși participant la o creație 
pe care o desävirseste la nivelul atit al formei, :cit si al 
sensului ei. Experiența estetică poate fi în sfîrșit inte- 
grată procesului estetic de constituire a unei identități, 
dacă lectorul își însoțește activitatea aisthetică cu reflexia 
asupra propriei deveniri : „Valoarea unui text nu se în- 
temeiază pe autoritatea unui autor — oricît de fondată ar 
fi ea, — ci pe confruntarea cu istoria propriei noastre 
vieţi. Aici: noi sintem autorii, căci fiecare este autor al 
istoriei propriei vieţi“. ^? 

Comunicarea literară păstrează în toate raporturile sale 
funcţionale caracterul unei experienţe estetice atita vreme 
cît activitatea poietică, aisthetică şi kathartică se men- 
One în sfera comportamentului desfătării. Această stare 
de balans între pura desfătare senzualä Si reflexie n-a fost 
niciodată mai bine surprinsă decit într-un aforism al lui 
Goehe, prin care autorul, — foarte aproape aici de teoria 
modernă a artei, — anticipa deja conversiunea poietică a 
aisthesisului : Ezistă trei categorii de cititori: una a ce- 
lor care se desfată fără să judece, o alta a celor care ju- 
decă fără să se desfete, și una de mijloc, a celor ce judecă 
desfătindu-se si se desfată judecind ; aceștia din urmă re- 
crează în fapt pe cont propriu opera de artă. ^3 
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4. AMBIGUITATEA ŞI INSUBORDONAREA 
FRUMOSULUI — RETROSPECTIVA UNEI 
MOŞTENIRI PLATONICIENE 


O apologie a artei, sprijinindu-se pe poiesis, aisthesis 
şi katharsis pentru a fundamenta specificitatea si valen- 
tele experienței estetice ar rämine unilaterală dacă nu ar 
recunoaşte că aceste trei aspecte de bază nu epuizează 
decit una din fețele medaliei. Reversul iese la suprafață 
atunci cînd încercăm să ne explicăm motivele pentru care 
marii puritani din lunga tradiție a filosofiei artei, — și 
printre ei se află un Platon, Augustin, Rousseau sau Kier- 
kegaard, — au considerat experiența estetică într-o lumină 
suspectă sau chiar periculoasă, trecindu-i de aceea sub 
tăcere sau contestindu-i ambițiile cognitive si etice. Nu 
întimplător, abia în secolul al XVIII-lea estetica a reu- 
sit să devină o ştiinţă independentă. O istorie a experien- 
tei estetice, față de care încercarea de faţă ar putea servi 
doar ca preliminar, ar trebui să cerceteze praxisul este- 
tic al atitudinii productive, receptive şi comunicative din 
punctul de vedere al unei tradiții îndeobște mascată și 
ignorată. Tradiţia reflexiei teoretice asupra artei, ce inso- 
teste arta occidentală pe drumul ei către autonomie, se 
află de departe sub semnul platonicianismului. Aceasta 
este moștenirea autoritară, din care si împotriva căreia 
s-a dezvoltat, pe traseul istoriei culturii europene, expe- 
rienta estetică. Dacă s-a putut afirma că „istoria esteti- 
cii reprezintă o complexă confruntare cu punctul de ve- 
dere antic, după care poeţii mint“ 1, este de reţinut în a- 
celași timp faptul că această propoziţie a avut efectul cu- 
noscut în ciuda (sau poate tocmai datorită) contradictiilor 
din doctrina platoniciană asupra Frumosului, a cărei parte 
integrantă este. 

Platonicianismul a conferit tradiţiei europene o dublă 
orientare în istoria şi teoria artelor, direcție ce s-a dovedit 
a fi ambiguă pînă la extrem. Căci autoritatea lui Platon 
poate atribui îndeletnicirii cu Frumosul demnitatea su- 
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premä, dar, in acelasi timp, o si poate compromite din 
punct de vedere moral 3 Demnitatea tine de posibilitatea 
de a accede cätre lumea Suprasensibilä, cäci contemplarea 
Frumosului contingent desteaptä, dupä Platon, amintirea 
“Frumosului si Adevărului transcendent pierdut. Defectul 
este urmare a dependenței sale de simțuri : căci recepta- 
rea Frumosului se poate concretiza și în simpla plăcere 
produsă de aparenţa sensibilă sau jocul gratuit; nu ori- 
cine gustă Frumosul va fi și transpus în lumea ideală a 
perfecțiunii transcendente. Demnitatea îndeletnicirii cu 
Frumosul reprezintă, în concepţia lui Platon, o latură a 
theoriei filosofice. În Phaidros însă, ea apare in compara- 
tie cu celelalte trei forme ale entuziasmului (oracular, ini- 
tiatic si poetic), ca o a patra, tributară Afroditei si lui 
Eros. 3 Dacă in Phaidros Platon a evidenţiat si motivat ne- 
voia de Frumos ca pe o comunicare intre umanitate si di- 
vinitate, el nu s-a referit cu certitudine la Frumosul artis- 
tic. Aici, ca si in altá parte, ,relatia de participare (...) 
rămîne prohibitä domeniului creației artistice, deşi a- 
cesta se subsumează fără îndoială categoriei «ocupatiilor 
frumoase». Platon l-a încadrat însă la rubrica zădărniciei, 
aşa cum se poate vedea din cartea a zecea a Statului“. ^ 
Pornind de la tabu-urile si sancţiunile deosebit de severe 
pe care le impune acolo artei, putem intui cît de periculoasă 
i s-a părut lui Platon a fi puterea sensibilă a Frumosului 
nesublimat prin reamintire (anamnesis), în raport cu idea- 
lul statului sáu perfect, model de autoritarism pentru noi, 
cei de astăzi. 

Desigur că se poate obiecta că Platon nu a diferențiat 
întotdeauna cu mare precizie experiența sensibilă și cu- 
noasterea suprasensibilă prin intermediul Frumosului, in 
aşa fel încît între ele s-ar putea imagina si o relaţie 
ierarhică ; pe de altă parte, criticii ontologice la care a 
fost supusă arta ca imitație de gradul al doilea i s-ar 
putea opune mitul demiurgului din Timaios, argument în 
favoarea bunei reputat a aceleiaşi arte imitative. Toc- 
mai aceste aprecieri diferite asupra experienţei estetice, 


oferite de'dialogurile platoniciene esenţiale, au accentuat 
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in procesul de receptare a platonicianismului ambiguitatea 
in legătură cu funcțiile Frumosului. Aici își au originea 
cele mai înalte onoruri, dar şi cele mai ascuţite repro- 
şuri ce i s-au adus : justificată cu ajutorul funcţiei ei cos- 
mologice, — mediere între praxisul experienței sensibile 
şi viziunea teoretică, — artei i s-au contestat concomitent 
orice virtuţi cognitive si etice, fiind pur si simplu condam- 
nată pe baza funcţiilor negative ale mimesisului — imi- 
tatie de gradul al doilea, amăgire prin intermediul apa- 
rentei sensibile, desfătare cu obiecte amorale. 

Premisa antinomică a experienţei estetice ce a rezultat 
de aici se conturează tot mai clar după începutul erei 
creştine. Aversiunii faţă de artă a părinţilor Bisericii, moş- 
tenirea platoniciană i-a pus la dispoziţie arma cea mai efi- 
cientă pentru a condamna, odată cu neadevărul artei şi 
poeziei păgine, şi vechea credință : fictiunile lor n-ar fi 
decit unelte ale Diavolului, «părinte al artei» si «minci- 
nos prin excelenţă», iar țelul secret al Frumosului artistic 
l-ar constitui îndemnul la păcat. 5 Pe de altă parte, bise- 
rica creştină a secolelor IV şi V a găsit în neoplatonicia- 
nism o apologie a Frumosului capabilă să o apere de ere- 
zia maniheistă, ce-şi însuşise teorema platoniciană despre 
artă şi mai ales blestemul la adresa trupului ca închisoare 
a sufletului 6; calea treptată spre înţelegerea frumuseţii 
lui Dumnezeu, recomandată de Plotin, justifica în același 
timp ordinea şi frumusețea creaţiei, restituind artistului 
creator calitatea de a întreţine o relație nemijlocită cu 
Ideea. Rolul istoric ce a revenit platonicianismului pro- 
teic în lungul proces de la aservirea experienţei estetice 
si pinä la recunoașterea progresivă a artelor frumoase este 
greu de sintetizat din punct de vedere istoriografic ; ne- 
clar a rămas mai ales modul în care s-a constituit şi a 
funcţionat, cu atit de mare efect, doctrina platoniciană 
vulgarizată, despre unitatea triadică a Frumosului, Ade- 
vărului si Binelui. În acest sens, aiei nu vom putea decit 
să schitäm cadrul istoric al evoluţiei sale in era mo- 
dernă. 
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Pe de o parte, umanismul renascentist a fost cel care, 
dind o nouä interpretare ideilor platoniciene, a eliberat 
activitatea artistică de învinuirea de mimesis imperfect. 
După cum a arătat Panofsky, teoria artei îşi insuseste 
acum doctrina despre Idee şi, sprijinită pe interpretarea 
lui Cicero din Orator, îi descoperă perfecțiunea prin seru- 
tarea interioară a spiritului uman. Deoarece Ideea se poate 
dezvălui cu predilecție în activitatea artistică, diserta- 
file asupra creaţiei plastice înregistrează intorsätura pa- 
radoxală, după care „conceptul platonician al Ideii este 
menit să dezmintă concepţia platoniciană despre artă“. 7 
Demnitatea recucerită a Frumosului se află la baza noii 
religii umaniste a artei. Punctul culminant al acestei evo- 
lutii îl reprezintă apologia pe care Academia Platoniciană 
din Florenţa o face artei, ridicînd poezia la rang de theo- 
logia poetica ; înaltei demnități conferite operei umane i 
se alătură elogiul poetului, datorat lui Scaliger, care, 
— deja la limita principiului mimesisului, — îl eviden- 
fiazá în comparaţie cu toti ceilalți artisti ca pe un crea- 
tor ales, el singur fiind capabil, ca alter deus, să dea 
ființă unei natura altera.8 Autonomizarea incipientă a 
«artelor frumoase» a avut drept efect diferenţierea lor de 
artele utile şi, în acelaşi sens, o îndepărtare progresivă de 
praxis, distantare dealtfel caracteristică evoluţiei artei de 
la funcţionalitatea religioasă si didactică spre neatirnare. 

Tendinţa spre autonomie a artelor frumoase a provo- 
cat pe de altă pazte rezistenţa instanţelor moralei creştine, 
sociale şi chiar iluministe. Argumentele acestora s-au în- 
temeiat în aceeași măsură pe critica platoniciană la a- 
dresa artei, ca şi pe. arsenalul obiectiilor de sorginte 
creştină făcute teatrului, ele însele constituindu-se într-o 
tradiție seculară, de la Augustin şi părinţii Bisericii pînă 
la Bossuet şi Bourdalou, critici ai clasicismului francez, (cu 
toţii însă supralicitati de Rousseau in Lettre à M. D’Alem- 
bert). Polemica in jurul teatrului clasic, ce a culminat cu 
scandalul provocat de Tartuffe, insistá asupra efectelor ne- 
gative ale mimesisului, utilizind aceleaşi motivații invo- 
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cate de Tertullian în De spectaculis şi de «războiul punic 
al teatrului» din secolul al III-lea. ? Reprezentarea mora- 
vurilor pe scenă n-ar conduce către îndreptarea lor, chiar 
dacă autorul şi-ar propune-o, ci la identificarea specta- 
torilor cu pornirile vinovate ale personajelor. 10 Irealiza- 
bilul intenției de a . corecta moravurile (corriger les 
moeurs) prin oglindirea lor pur si simplu ar träda ilegi- 
timitatea pretentiei teatrului de a reprezenta instanța 
publică a judecății morale. îi Mai periculoasă chiar decît 
favorizarea falselor pasiuni ar fi inutilitatea practică a 
moralei comediei moliéresti : Il a fait voir à notre siecle le 
fruit qu'on peut espérer de la morale du théâtre qui 
n’attaque que le ridicule du monde, en lui laissant ce- 
pendant toute sa corruption. 1? 

In numele ratiunii iluministe, Rousseau n-a preluat la 
modul simplist aceastä criticä de tip dogmatic-religios. 
El a aprofundat-o si a ascutit-o cu noi argumente, de 
mare interes astăzi : ele anunţă in chip cu totul bizar ceea 
ce se reproșează acum industriei culturale si mass-me- 
diilor în legătură cu efectul lor manipulat; se demască 
astfel descendența puritanistă nemărturisită a materia- 
listei «estetici a mărfurilor», ca şi a criticii ideologice. 
După Rousseau, teatrul ce reflectă doar moravurile pă- 
turii dominante trebuie respins de raţiunea practică, si 
aceasta deoarece scopul său n-ar fi altul decit determi- 
narea publicului de a incuviinta relele stări sociale exis- 
tente. 3 E] provoacă satisfacţii inutile, luînd locul celor 
ce izvorăsc din adevăratele trebuinte ale naturii umane. 1^ 
Seductia exercitată de plăcerea privirii l-ar distanța «es- 
teticeste» pe spectator, fäcindu-l să uite, prin destinele 
imaginare înfăţişate, de datoriile sale cele mai elemen- 
tare. 15 Experienţa estetică ar provoca identificarea cu pa- 
siunile personajelor ; ea ar conţine o forţă de atracţie 
subminind sentimentul nostru moral. Căci plăcerea pri- 
virii l-ar conduce pinä-n într-acolo pe spectator, încît 
dezgustul sáu în fata răului, pe care il mai poate simți 
la începutul tragediei Medeei sau Fedrei, este treptat di- 
luat pentru a se converti pe nesimţite în simpatie. 16 Tot 
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aşa, spectatorul de comedie va fi îndemnat să ridä de 
ridicolul virtuţilor unui onorabil mizantrop ; este stirnitä 
aici o. perversitate secretă, ce stă în spatele oricărei sa- 
tisfactii produse de comic. 17 

Ambivalenta calităţilor şi defectelor Frumosului re- 
apare în epoca clasicismului german sub o altă înfăţişare. 
Odată cu fondarea esteticii ca ştiinţă independentă, idea- 
lismul german a relationat demnitatea experienţei este- 
tice cu inaltele exigente impuse ei prin functia cosmo- 
logicä abandonatä de filosofie. Artei, si impreunä cu ea 
facultätii de judecatä esteticä, ii revine misiunea de a re- 
cupera in chip estetic intregul naturii, räpit subiectivi- 
tätii odată cu marea cotitură copernicanä. 18 Tocmai Kant 
însă, cel care a consacrat Esteticul ca instanță a me- 
dierii între natură şi libertate, senzualitate şi rațiune, a 
fost şi cel care i-a contestat facultăţii de judecare este- 
tică, reaşezată în sfera subiectivitätii, orice funcţie cog- 
nitivă. Ambivalenţa calităților şi defectelor Frumosului 
se concretizează pe această treaptă a experienței estetice 
in contradictia pe care teoria şi istoria artei din veacul al 
XIX-lea o vor adinci pînă la a o transforma într-o pră- 
pastie de netrecut între autonomia estetică şi normele 
morale ale existenţei ` punctul maxim îl va constitui to- 
tala detaşare de praxis a artei gratuite cultivate de doc- 
trina l’art pour l’art. 

O variantă tirzie a ambiguitätii platoniciene a Fru- 
mosului se regäseste in opozitia fundamentalä dintre ex- 
perienta artisticä consideratä drept „moment al adeväru- 
lui“ şi „conştiinţa estetică“ in calitate de subiectivitate 
desfătindu-se cu ea însăşi, opoziţie prin care Gadamer 
a transformat filosofia heideggeriană a artei în ontologie 
hermeneutică. Si, în sfîrşit, chiar Adorno, ce tine să 
treacă drept un adversar hotărit al lui Platon, oferă în 
legătură cu puterea ambiguă a Frumosului o mărturie 
involuntară despre longevitatea moştenirii platoniciene. 
Căci, aşa cum am arătat, estetica lui Adorno admite 
că arta poate restaura „demnitatea naturii“ în raport 
cu abuzul de putere de care se face vinovat subiectul 
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autonom, dar, pe de altă parte, îi contestă artei orice func- 
tie comunicativä, necesară pentru a converti la modul 
practic „realitatea conciliatä“ în «frumos natural». 

Din perspectiva esteticii materialiste şi a criticii ideo- 
logice a ultimilor ani, poziţiile lui Gadamer și Adorno 
apar într-o lumină diferită ; în descendența lor au ieșit 
la iveală o întreagă serie de încercări care, arborind slo- 
ganul : «Literatura dominantă este literatură a clasei do- 
minante», tind fie să demaste interesele disimulate ale he- 
gemonicei «industrii culturale», fie să pună în valoare 
produsele «subculturilor», considerate a reprezenta arta 
autentică a celor exploataţi. ? În raport cu asceza purita- 
nistă dusă pinä la extrem si a idealismului abstract, ce 
caracterizează la diferite nivele acest curent, soluţia ar 
consta in a opune reductiei materialiste, la care este con- 
strinsä Dialektik der Aufklärung a lui Adorno, propria 
sa estetică dialectică a negativitätii, iar reductiei panideo- 
logice a teoriei gadameriene a pre-judecätii, hermeneutica 
dialogului propusă tot de el. Teoriilor estetice de sorginte 
«subversivá» le este comun faptul că nu văd în puterea 
ambiguă a Frumosului decît un mijloc de a masca si di- 
simula interesele puterii ; ele încearcă în consecinţă oco- 
lirea cercului vicios al «falsei conștiințe» prin aceea cá 
situează «conștiința adevărată» în afara oricăror seductii 
artistice, tributare economicului și manipulărilor unei co- 
municări deformate. Această nouă izgonire a artelor din 
sînul statului, dintr-o societate coruptă, cu scopul de a le 
proteja puritatea si autonomia faţă de interesele puterii, 
a constituit motorul celor mai noi condamnări la moarte 
ale literaturii, ale artei «burgheze» si mai ales ale este- 
ticii. 20 Odată mai mult se face resimţită in cele mai re- 
cente polemici în jurul autenticităţii si neautenticitätii 
experienţei estetice nemărturisita moștenire platoniciană. 

Manifestarea istorică a artei a arătat cu toate acestea 
că experienţa estetică a depășit întotdeauna limitele ce 
i-au fost impuse de către metafizica platoniciană a Fru- 
mosului. Experienţa estetică a Antichității elene este 
prima ce confirmă această realitate. Doctrina lui Platon 


98/EXPERIENTA ESTETICA SI HERMENEUTICA LITERARA 


despre Idee ,explicá la modul ideal“ arta clasicä tirzie, 
dar se află in contradicţie cu bogăţia stilistică a aces- 
teia.?! În acest sens, doctrina platoniciană despre Fru- 
mos, care, in Phaidros, nu se referá in mod special la 
artá si care, pe de altá parte, rámine prizoniera contra- 
dictiei dintre capacitatea Frumosului de-a se evidentia 
prin el insusi («a strä-luci», Hervorleuchten) si, cu toate a- 
cestea, de-a nu face decit sá aminteascá de o realitate su- 
perioară, se poate constitui cu mare dificultate într-o 
cheie potrivitá pentru receptarea artei clasice grecesti. 
Motivatia platonicianä a Frumosului, ca imitatie a sfe- 
rei suprapámintene, reprezintá mai curind o replicá filo- 
soficá datä insubordonärii funciare a Frumosului, incer- 
care a filosofiei de a subjuga din nou arta, a cárei ratiune 
autonomá, reprezentarea perfectiunii pámintene, se con- 
turase deja. 

Insubordonarea experientei estetice, care a gásit mij- 
loace si cái de a afirma imanenta Frumosului in opozi- 
tie cu canonul platonician al transcendentei chiar si in 
epocile mai vechi ale istoriei artei, a fost tratatá de noi cu 
alt prilej, cind ne-am referit cu precádere la literatura 
medievalá. 2 Romanul curtean si imediat apoi proza ale- 
gorică trădează deja de la mijlocul secolului al XII-lea 
ambiția poetului laic ce se îndreaptă împotriva preceptelor 
morale ale exegezei creştine ostile naturalului vieţii, de-a 
conferi existenței individuale consistenţă estetică şi exem- 
plaritate : drumul cavalerului rătăcitor, ca și cel al îndră- 
gostitului este ridicat la rang de model, — contrar ce- 
lui parcurs de sfinţi, — prin telosul unei investigaţii în 
propria lume interioară si prin desävirsire de sine. Eposul 
animalier, pe de altă parte, sub chipul Romanului Vulpii, 
rupe cu canonul perfecțiunii, obligatoriu pentru poezia 
eroică, în momentul în care autorii săi, acoperiţi de fic- 
tiunea «imperiului lighioanelor», încep să descrie carac- 
tere cotidiene dincolo de dihotomia bine-rău, pregătind 
astfel maniera de a reprezenta viața individuală fără nici 
o pretenţie de exemplaritate. Reprezentării individuali- 
tätii la modul biografic si istoric i s-a opus în Evul Me- 
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diu unul din canoanele creştine ce limita orice descriere 
a individualitätii la satisfacerea unor norme generale (pre- 
cum confessio laudis şi confessio peccati); Dante a fost 
cel cáruia i-a reusit in chipul cel mai desävirsit ocoli- 
rea, pe cale esteticá, si a acestui obstacol: fidel, chipu- 
rile, canonului transcendentei, el n-a fácut decit sä oglin- 
deascá in perspectiva lumii «de dincolo» acelasi univers 
pämintean, pe care, prin destinul infernal al damnatilor, 
pocáitilor si mintuitilor, l-a ridicat, aláturi de existenta 
istoricá individualà, la rang de obiect al poeziei. 

Faptul că rigorismul unui canon dominant a produs 
noi si noi subterfugii ale experientei estetice este valabil 
chiar si atunci cind libera dezvoltare a artelor s-a aflat 
la dispoziția unei instante ecleziastice sau politice. Ba- 
rierele ridicate in fata speciilor artistice considerate pe- 
riculoase au condus la deplasarea activităţii estetice pe 
alte teritorii ` prin compensație, alte specii au ajuns să 
se bucure chiar de protecţie oficială. ceea ce, pe de altă 
parte, a avut urmări cu totul neaşteptate. Deja primii pă- 
rinti ai Bisericii, suspiciosi față de artă, au introdus obi- 
ceiul de a-i excepta de la interdicţie pe acei poeti păgini, 
ale căror relatări exemplare ar fi putut fi folositoare; 
dar invocarea sensului exemplar, în favoarea căruia Ba- 
silius a scris o autoritară apologie #, n-a constituit sin- 
gura motivaţie pentru colectionarea, consemnarea si trans- 
miterea, secole de-a rindul, a celui mai eterogen cu pu- 
tintá bagaj narativ. Sub masca utilității morale, revendi- 
cată în Evul Mediu în partea introductivă a oricărui ro- 
man, — pavăză sigură chiar si pentru istorioare frivole 
sau scatologice, — s-a putut răspindi de fapt si litera- 
tură ficțională. Iconoclastiei, caracteristică bisericii creş- 
tine timpurii, ce se face din nou simțită in Libri Caro- 
lini în plină Renaștere carolingiană, i-a căzut jertfă mai 
cu seamă sculptura, luată drept imagine päginä de cult, 
invenţie a posedatilor de Diavol; dar, deindatä ce edic- 
tul lui Alkuin asupra artelor a permis cultivarea „memo- 
riei sacre“, limitind infätisarea ei plasticä la „tintuirea ei 
de pereti“, a luat nastere pictura pe sticlä transparentä 
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ca produs tipic al noii arte creştine — aflată în contradic- 
tie evidentă faţă de sculptură. 24 Protestantismul a reluat, 
odată cu reforma credinţei, vechea polemică la adresa a- 
dorării imaginilor, statuînd chiar si un nou canon impo- 
triva poeziei şi artei umaniste deschisă spre lume şi în- 
clinată spre transfigurare ; același Luther, care aprecia 
poezia în funcţie de virtuțile ei parabolice, elogiind cu 
deosebire fabulele și povestioarele verosimile de genul ce- 
lor esopice, a fost însă si cel care a scos de sub inci- 
denta oricărei polemici o artă superioară si nemimetică 
— dar aceasta nu fără a invoca doctrina platoniciană 
despre muzică drept expresie a legii divine : nobila mu- 
sica pornea acum, de la coralul protestant pe patru voci, 
pe drumul către culmile sale clasice. 2% 

În experiența estetică a erei moderne emanciparea are 
loc prin respingerea manifestă a metafizicii platoniciene 
a Frumosului. Ruptura se conturează în modul cel mai 
pregnant în tradiția franceză, la Baudelaire. Aflăm din 
aprecierile formulate în 1859 la adresa lui Theophile Gau- 
tier că «vestita doctrină despre unitatea indisolubilă din- 
tre Frumos, Adevăr si Bine» reprezintă o sechelä a este- 
ticii clasice, repudiată fără drept de apel de modernita- 
tea post-romantică ; dacă pe vremea lui Victor Cousin, 
ultimul exponent de marcă al filosofiei artistice de tip 
platonician, a te îndoi că Frumosul se sprijină pe Ade- 
văr şi deschide calea Binelui, constituia o erezie, acum 
trece drept eretic în ochii noii religii artistice oricine as- 
teaptă de la opera de artă revelații pe care doar ştiinţa si 
morala le pot oferi. # Les Fleurs du Mal corespund a- 
cestei sfidări teoretice nu numai prin sensul antiplatoni- 
cian al titlului lor. Ele pun acum în practică, printr-un 
nou tip de experienţă lirică, ceea ce, cu o sută de ani în 
urmă, lui Diderot, şi el deschizător de drumuri al moderni- 
tátii, i s-ar fi părut de neconceput. Critica sa la adresa lui 
Hutchinson culmina cu ipoteza următoare : ce-ar fi dacă 
un om ar dispune de un «simţ interior pentru Frumos», pe 
care însă nu l-ar putea descoperi decît în lucruri dăună- 
toare ; ordinea lumească, ce face însă în așa fel incit Fru- 
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mosul să coincidă cu Binele, ne-a proteguit împotriva unei 
asemenea năpaste. ?? Ipoteza lui Diderot sugerează un semn 
de întrebare teoriei lui Hutchinson despre simţul Frumo- 
sului, tributară încă nestrămutatei convingeri idealiste 
despre o unitate indisolubilă dintre Frumos şi Bine, (con- 
vingere pe care la vremea aceea tradiția germană o punea 
deja în discuţie). 

În acest context poate fi privită si constituirea este- 
ticii filosofice ca proces în care, pe de o parte, Frumosul 
artistic se diferenţiază în raport cu Adevărul ştiinţific şi 
cu Binele acţiunii practice, iar pe de altă parte, expe- 
rienta estetică (cognitio sensitiva) devine o armă împotriva 
raționalismului cunoașterii conceptuale şi logicii. Baum- 
garten consideră Frumosul drept desävirsire a cunoaste- 
rii senzitive, a cărei misiune ar fi „să conoretizeze în 
Frumos perfecțiunea lumii“. 3 Kant, care face distincţia 
între Frumos si perfecțiunea (reglementată) 2%, depăşeşte 
deja și concepţia despre experienţa estetică limitată la 
artele frumoase, atunci cînd opune plăcerea pozitivă pe 
care o provoacă Frumosul plăcerii negative datorate subli- 
mului. În perspectiva momentului libertăţii, sublimul ar 
fi superior Frumosului, atit prin obiect, (nemärginirea în 
loc de mărginire), cît si prin modalitatea tipică a experien- 
tei sale : în timp ce Frumosul confine nemijlocit un intens 
sentiment vital ($ 23), plăcerea negativă dă sufletului ome- 
nesc tăria de a se măsura cu aparenta atotputernicie a na- 
turii ($ 28). Procesul emancipării experienţei estetice a- 
tinge în cultura burgheză un punct de virf prin desăvir- 
sita autonomie a artei, în care idealismul german a între- 
văzut al său «imperiu al libertăţii». Pe această culme 
istorică a epocii clasice germane, ambivalenta Frumosului 
a apărut sub o nouă înfăţişare. Problematica sa a fost lă- 
murită în profunzime de Herbert Marcuse în critica sa 
la adresa caracterului afirmativ al culturii. % Și tocmai 
fiindcă îi împărtășesc opinia după care, față de desconsi- 
derarea seculară de care a avut parte experienţa estetică 
senzorială, desfătarea estetică trebuie repusă în drepturi, 


consider că este momentul ca, înainte de a ne ocupa de 
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manifestările istorice ale poiesisului, aisthesisului şi kat- 
harsisului, să ne oprim şi asupra tezelor sale. 

În estetica de tip estetico-filosofic a lui Marcuse, dis- 
tinctia aristotelică dintre oportun şi necesar pe de o parte, 
frumos si plăcut pe de altă parte, constituie un fapt ho- 
tăritor. Căci pe diferenţierea dintre muncă şi repaus se 
intemeiazä si materialismul praxisului burghez, cel care 
a îngrădit plăcerea produsă de Adevăr, Bine şi Frumos, — 
Si o dată cu ea fericirea existenţei (Dasein) umane li- 
bere, — la domeniul spiritual exclusiv al culturii. După 
el, cultura se diferenţiază de civilizaţie ca lume ideală 
față cu realitatea cotidiană acaparatoare, în care repro- 
ductia vieţii materiale are loc sub pecetea formei marfă. 
Împreună cu cultura idealistă a epocii burgheze si al ei 
«imperiu sufletesc», refugiu al individului năzuind către 
eliberarea sa dintr-o lume din ce în ce mai reificată, 
toate formele experienţei estetice vor fi marcate de sus- 
piciunea de a fi fost corupte de spiritul idealist. Marcuse 
arată că, după disocierea dintre muncă şi repaus, compor- 
tamentul faţă de artă este supus aceluiași proces ca și 
idealismul care, iniţial, nu avusese deloc caracterul afir- 
mativ de mai tirziu, ci, din contra, fusese prin excelență 
critic la adresa stărilor sociale existente. Acest proces 
n-ar fi decît istoria unei treptate acomodäri cu o ordine 
dată. Abia în momentul „eliberării de ideal“, odată cu 
apariţia unei noi înfățișări a muncii si desfátárii, — 
atunci cînd întreaga omenire, devenită subiect, ar stäpini 
materia, identificind în însuşi praxisul material spaţiul si 
timpul fericirii umane, — stigmatul Afirmativului va 
putea fi considerat ca înlăturat de pe blazonul Frumosu- 
lui şi al desfătării pe care o produce. 

În opoziţie cu acest punct de vedere, se poate de- 
monstra, de la estetica normativă şi pînă la experienţa 
estetică latentă, că nici creaţia şi nici receptarea Frumo- 
sului nu pot fi situate în totalitate (de la începuturi si 
pînă în epoca burgheză) de partea idealismului si culturii 
sale afirmative. Ambivalenta experienţei sensibile a Fru- 
mosului, puterea sa, pe de o parte creatoare de distanţă, 
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eliberatoare si edificatoare de norme, pe de altà parte 
seducátoare, sublimantä si fascinantá, n-a rezultat de pe 
urma pácatului originar al disocierii dintre muncä si re- 
paus. Comportamentul desfátárii prin artá presupune din- 
totdeauna, atit prin functia eliberatoare, cit si prin cea 
cognitivá si comunicativä, caracterul aparent al Frumosu- 
lui. Cine doreste sä inlocuiascä aceastä «fericire a aparen- 
tei» cu satisfactia senzualä nemijlocitä nu mai are ne- 
voie de artă. Este logic ca Marcuse să astepte de la 
reintegrarea culturii în procesul existenței materiale o 
nouă treaptă a devenirii sociale, în care frumuseţea şi 
desfătarea pe care ea le produce „constituie deja realități... 
şi nu numai deziderate“, dar, totodată, „nu mai fin de 
sfera artei“. 31 Atita vreme cit utopia statului lui Platon, 
din care poeţii sint cu rigurozitate excluși, si utopia lui 
Marcuse, despre un al treilea ev în care, sub semnul 
senzualitätii eliberate, arta ca atare va fi lipsită de obiect, 
sînt la fel de îndepărtate de prezentul nostru, experienţa 
estetică mai dispune încă de un suficient spaţiu de joc. 
Cine îi conferă doar rolul resemnat de a ţine trează nă- 
zuinta spre o viaţă mai fericită ignoră tocmai valenţele 
ei sociale genuine, deseori în contradicţie cu idealismul 
filosofic şi cu cultura afirmativă, valenţe pe care le vom 
examina în capitolele ce urmează. 


5. POIESIS: LATURA PRODUCTIVĂ A EXPERIENŢEI ES- 
TETICE (CONSTRUIRE ET CONNAITRE) 


Din punct de vedere istoric, latura productivă a expe- 
rientei estetice poate fi descrisă ca un proces, în cursul 
căruia praxisul estetic se eliberează treptat de constrin- 
gerile impuse actului de creaţie atit de tradiția Antichi- 
tätii, cit si de cea a Bibliei. Dacă înțelegem acest proces 
ca pe o concretizare a ideii de individ creator,! rezultä 
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de departe cá in primul rind arta este cea care i-a faci- 
litat incetátenirea, incá de atunci cind abia se contura 
in universul nediferentiat al mestesugului poietic (poie- 
tisches Kónnen), ca si mai tirziu, in opozitia dintre crea- 
tia artisticá si cea tehnicá. Conexiunile ies la ivealä 
deindatä ce trecem in revistä istoria conceptelor muncä 
(Arbeit) şi operă (Werk). În tradiţia grecească, toată acti- 
vitatea productivă poiesis este subordonată celei practice 
(praxis), fiind asumată de oameni neliberi, excluși ipso facto 
de la exerciţiul virtuţilor si ocupind de aceea rangul cel mai 
de jos în ierarhia funcțională a vieţii sociale. În tradiția 
creştină, stăruie asupra muncii blestemul după care omul, 
în decăderea sa, va trebui să se lupte cu o Natură potriv- 
nică (maledicta terra in opere tuo, Gen. 3, 17) pentru a 
putea subzista, şi că abia pe lumea cealaltă își va afla 
mintuirea. Cu toate acestea, în cimpul conceptual utilizat 
atit de Antichitate, cît si de creştinism, se identifică si 
definiţii ambivalente, menite să inaugureze şi să motiveze 
o reconsiderare a operei pe care omul e chemat să o creeze. 

Subordonarea poiesisului faţă de praxis corespunde, 
după concepţia aristotelică, unei anumite ierarhizări a cu- 
noasterii, în care activitatea mestesugarului sau artistului, 
ca practică săvirşită prin cunoaștere (techne), se deosebea 
de muncile inferioare sau de cele executate de sclavi, ca 
urmare a unor ordine primite. Asemenea meșteșug poietic 
presupune munca non-autonomă, întruchipată doar de ser- 
vituti corporale şi manuale (sclavul nu este mai mult decit o 
unealtä a creatiei, Pol. 1254a 5— 8). Mäiestria tehnicä a 
mestesugarului, capabil sá confectioneze pe baza unui 
proiect-model un anumit obiect, se situeazá, in calitate 
de cunoastere prin deprindere, pe o treaptä inferioarä 
faţă de cunoaşterea morală (phronesis), cunoaştere de sine 
fárá conditionare initialá, al cárei obiect este conduita 
corectä a vietii, definibilà, de la caz la caz, prin aplica- 
tie practică ; 3 treapta superioară este constituită de cu- 
noașterea teoretică (episteme), aflată dincolo de domeniul 
variabil al practicii. Mestesugului poietic îi este caracte- 
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ristic faptul că, spre deosebire de cunoaşterea morală, 
posedă o anumită gradatie a desăvirşirii : «Elogiul infelep- 
ciunii (sophia) se cuvine, în domeniul mestesugului prac- 
tic, maeștrilor desävirsifi, precum Phidias pentru statuile 
sale de piatră si Polyklet pentru statuile sale din bronz. 
In acest caz, prin înţelepciune înţelegem pur și simplu 
perfecțiunea atinsă de meșteșugul lor» (Eth. Nic. 1141a). 
Opera de artă considerată aici ca forma cea mai perfec- 
tionatä pe care o poate atinge techne, eludează opoziția 
dogmatică dintre muncă si virtute ; produsul muncii artis- 
tice indică un drum care, trecînd prin mestesugul desă- 
virşit al maestrului, conduce către înțelepciunea filosofiei. 
Cu toate acestea însă, el este încă departe de a fi recu- 
noscut ca „mijloc al cunoaşterii si al atestării de Sine 
a omului“ : atita vreme cit opera tehnică, sau cea estetică, 
sint autorizate doar să reproducă ceea ce le oferă Natura 
într-o versiune obligatorie prin exemplaritate şi esențială 
prin perfecțiune, omul nu-şi va putea concepe creația ca 
pe una originală, ca prelucrare a unor idei încă nepuse 
vreodată în practică. * Ce a trebuit să se intimple, pentru 
ca orizontul restrictiv al lui imitatio naturae să poată fi 
depăşit, a arătat Hans Blumenberg printr-o incursiune 
în istoria conceptului. Acest proces, prin care experiența 
estetică descoperă arta ca spațiu de desfăşurare a origi- 
nalitätii creaţiei si ca paradigmă a edificării unui univers 
uman, posedă un al doilea argument, nu mai putin impor- 
tant, al legitimării sale prin geneza biblică. 

Mitul biblic al Creaţiei a conferit actului de creaţie 
o demnitate funciară, din care, în ciuda blestemului asu- 
pra întregului său cîmp de activitate, care i-a însoțit 
omului căderea, s-a împărtășit si travaliul uman. Omul 
adamic participă la avintul creator al lui Dumnezeu : el 
este instalat în grădina Edenului, pentru «a o îngriji și 
păstra» (în traducerea lui Luther ; original : ut operaretur 
et custodiret eum, Gen, 2, 15), fiind chemat să supună 
Natura cu toate creaturile ei ca pe-un domeniu predes- 
tinat domniei sale (Gen. 1, :26, 28). Contaminarea a două 
versiuni diferite a textului Cărţii Genezei a avut drept 
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urmare o definire dublă si ambiguă a rolului si activi- 
tätii omului în sînul naturii create de Dumnezeu. Munca 
sa a putut fi înţeleasă ca misiune de participare la opera 
divină a creației; aceasta apare drept creatio perpetua, 
iar omul, cu chipul şi asemănarea lui Dumnezeu, ca parti- 
cipant la creaţie, urmînd a desăvirşi opera divinității. 
Homo sapiens al creştinismului, incluzîndu-l în fiinţa sa 
şi pe homo artifex, îşi poate înţelege rolul, după Gen. 1, 
26, si ca menire de a prelua domnia asupra naturii si de 
a o transforma prin travaliul său într-o lume a oameni- 
lor. 5 Atit caracterul de cult, cit si funcţia suveranității 
inerente a muncii sint în mod egal reprezentate în isto- 
ria biblică a creaţiei. Opoziția polară între contribuţia 
umilă la opera divină si suveranitatea asupra întregii na- 
turi nu va dispare odată cu păcatul originar, ce marchează 
pentru om începutul travaliului său la temelia istoriei. 
Nu doar marșul triumfal al tehnicii de după revoluția 
industrială, ci deja raporturile stabilite de omul medieval 
cu lumea înconjurătoare atestă metamorfoza condiţiei sale, 
de la cea de serv la cea de stăpin, în conformitate cu 
acea propoziţie din istoria biblică, afirmind că natura a 
fost creată pentru om.6 lar dacă, prin analogie cu con- 
ceptul antic de mimesis, creştinismul limitează creaţia 
umană, subordonind-o operei divine, experienţa estetică 
trece peste această barieră în măsura in care homo artifex 
îşi concepe activitatea ca pe o a doua creaţie, iar poetul, 
alter deus, revendică pentru artă, ca operă autentic 
umană, calitatea de creatio, pe care Biblia i-o rezervase 
în exclusivitate operei lui Dumnezeu. 

Chiar dacă ideea de poiesis artistic rämine în Evul 
Mediu legată de criteriile mestesugului artizanal, nu lip- 
sesc probe în care, în ciuda anonimatului si humilitas-ului 
obligatoriu, apar totuşi nume si atestări de artiști. Mai cu 
seamă în secolul al XII-lea se poate observa cum, în 
chiar sfera de influenţă a bisericii medievale, praxisul 
estetic o ia înaintea teoriei. În meditaţia cea mai amplă 
şi mai profundă asupra conceptului de creaţie, pe care 
a produs-o Evul Mediu, anume receptarea dialogului pla- 
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tonician Timgeus in şcoala de la Chartres, opera de artă 
făurită de om stă încă pe treapta cea mai de jos a crea- 
tiei : opus creatoris, creat din neant, posedă o durată 
nelimitată ; opus naturae, ce multiplică exemplarele unui 
același tip, se perpetuează prin intermediul existenţei spe- 
ciilor ; opus hominis, creat prin remodelare din penuria 
(şi nu din abundența) materiei, este efemer (nec in se 
remanet nec aliquid ex se gignit). ^ Pentru aceeaşi epocă, 
Meyer Schapiro a arătat cu toate acestea că, în diferite 
domenii ale artelor plastice : sculptura de pe capitelurile 
romanice, pictura ornamentală a initialelor de pe manu- 
scrise, utilizarea culorilor în ţesături şi vitralii, au ieșit 
la iveală, pe marginea simbolisticii religioase, elemente 
incipiente ale unei arte eliberate de un scop imediat, care, 
in ceea ce-i priveşte pe artizani, constituie primele măr- 
turii ale unei conştiinţe de sine artistice, ca și a constiin- 
tei valorii proprii. * Din mulțimea operelor care, în ciuda 
modestului statut al artizanilor, sînt semnate cu numele 
creatorului lor, iese în evidenţă inscripţia de pe portalul 
catedralei din Toulouse: Gilabertus vir non incertus.? 
Asemenea mindrä afirmare a identităţii (non incertus in 
sens de «desävirsit, infailibil», ca si de «reputat») se regá- 
seşte în literatură, într-un poem al primului trubadur cu- 
noscut, Wilhelm IX de Aquitania : Qu’ieu ai nom maistre 
certa VI, v. 36). 

Poezia trubadurilor este, între toate genurile artistice 
ale Evului Mediu, cea care şi-a cultivat cel mai intens 
autonomia ; despre ea se poate afirma că a făcut pentru 
intiia dată din bucuria creaţiei, din «cintarea cîntării», o 
temă a artei. ! Deşi apare la persoana intiia, ce exclude 
deocamdată expresia individualului, ea igi declară direct 
orgoliul de a produce un opus hominis. Desigur că la 
Wilhelm IX formula maistre certa apare într-o poezie de 
paradă, vizind, într-o voitá ambiguitate, atit «măiestria» 
artistică, cît şi pe cea erotică ; acest context nu diminu- 
ează însă nicidecum asumarea provocativă a desăvirşirii 
de către un autor cu o foarte bună părere despre sine. 1 
Chiar dacă versul cu care își începe poemul său cel mai 
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cunoscut 18 se traduce de obicei: «Voi face un poem 
despre nimic», el poate fi înţeles cu aceeaşi indreptätire 
(căci gramatica admite ambele variante) după cum ur- 
mează : 


«Voi face o poezie din nimic: 

nu va fi vorba nici despre mine, nici despre alţii. 
nici despre iubire si n:ci despre tinereţe 

si nici despre altceva 

căci ea a fost compusă 

pe cind dormeam călărind un cal» 


Fiind creaţie «din nimic», poemul lui Wilhelm nu 
poate dispune de nici un obiect, de nici o temă dată dina- 
inte, la care să se refere. Si momentul conceperii sale este 
unul absolut, căci acel «pe cînd dormeam călărind un 
cal» nu trimite la nici o anterioritate. Și iubita imaginară, 
ce poate fi înlocuită după voie «cu una si mai nobilă, si 
mai frumoasă» (str. V/VI), corespunde de asemenea con- 
textului. Astfel ajunge Wilhelm IX să concureze în chipul 
cel mai subtil posibil însăşi divina creatio: ex nihilo! 
Poezia sa, veritabilă creatio ex nihilo omenească, evită 
orice obiectivizare (proprie operei artizanale), Frumosul 
conturindu-se din interminabila serie a negatiilor ca o 
plásmuire a cárei unicá referintá este migcarea care i-a 
dat naştere — poemul poemului, culme solitará a poiesi- 
sului liric. 

Pentru a defini locul de excepţie al acestei paradigme 
în «modelul lumii» epocii, ca şi în raport cu convenţia 
lirică ulterioară a Evului Mediu, putem spune împreună 
cu C.S. Lewis că respectiva creatio ex nihilo se desprinde 
din «schema deductivă», care, atit în perspectivă creştină, 
cit si platonicianä, statuează că «toate lucrurile perfecte 
le preced în mod obligatoriu pe cele imperfecte». 1? Ca şi 
în raportul dintre cosmologia medievală și biologia mo- 
dernă, ce. metamorfozează modelul deductiv al lumii în- 
tr-unul evoluționist (sacrificind prioritatea Originarului in 
favoarea a ceea ce a devenit el ulterior), tot aşa intcle- 
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gerea poiesisului artistic, de la varianta sa medievală 
pînă la cea modernă, parcurge drumul de la meșteșugul 
imitind perfecțiunea unui model preexistent pînă la crea- 
tia în măsură ea însăși să producă perfecţiune (sau, altfel 
spus, aparenţa frumoasă a desăvirșirii). O istorie a con- 
ceptului de perfectio ar putea arăta cum acel plurale 
tantum al perfecțiunii temporale si individuale tinde trep- 
tat să se substituie lui singulare tantum al perfecțiunii 
atemporale, universal obligatorii. 13 Ocupindu-ne de latura 
productivä a experientei estetice, ar fi de urmárit cum 
praxisul lui homo faber se eliberează, in evoluţie, de 
constringerile eidosului platonician sau ale naturii în ca- 
litatea ei de creaţie divină, considerînd invenţia tehnică, 
opera de artă, matematica, istoria în general, ca pe o cre- 
atie umană, prin excelenţă. Etapele acestui proces ar 
trebui reluate din punct de vedere istoric ; 1^ aici nu ne 
putem referi decit succint la aspectele delimitării pro- 
gresive a artelor frumoase de praxisul totalitar al meş- 
tesugului poietic, căruia i-au fost subordonate. 

Conceptul de meșteșug poietic (poietisches Können) a 
fost introdus de Jürgen Mittelstrass pentru a înfățișa 
descoperirea modernă a progresului ca pe o „consecință 
a unei revoluţii in gindirea ştiinţifică“, demonstrind ast- 
fel si subrezenia acelor teorii ce explică marea cotitură 
spre era modernă prin secularizarea concepțiilor creştine. 
El utilizează una din distinctiile lui Aristotel: „În timp 
ce mestesugul teoretic îşi propune să construiască propo- 
zitii adevărate, iar cel practic să judece acţiunile în 
funcţie de criteriile Binelui și Răului, meșteșugul poietic 
indică ceea ce se poate face“. Astfel înțeles, meșteșugul 
poietic depăşeşte orizontul limitat al lui imitatio naturae, 
dovedind de fiecare dată că „în realitate se poate face în- 
totdeauna mai mult decît ne-o indică la un moment dat 
reperele fixate de teorie sau de practică“. 15 O dovedeşte 
la începuturile erei moderne nu doar meșteșugul tehnic 
al «ştiinţei noi», a cărei origine Mittelstrass o stabilește 
în tradiţia atelierelor nord-italiene, ci si indeminarea es- 
tetică, care a operat prin praxisul tuturor artelor ruptura 
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cea mai radicalá de traditia medievalá, cu toate cá ín 
teorie a rămas credincioasă doctrinei umaniste, după care 
orice inovaţie reprezintă o revenire la perfecțiunea tre- 
cutului. 

Acum a început si procesul unei diferențieri între 
artele frumoase şi cele mecanice, proces ce a resuscitat 
mai vechea concurenţă dintre mestesugul tehnic si cel 
estetic. În dialogul De mente (1450) de Nicolas de Cuse, 
mestesugarul se fäleste în faţa filosofului si retorului că 
produsul său, — o lingură increstatä în lemn, — n-are 
nevoie, spre deosebire de opera pictorului sau sculpto- 
rului, de vreun model din natură, căci a luat naştere 
sola humana arte. Valoarea acestei mărturii, care arată că 
„intregul pathos al omului, creator original, şi ruptura 
cu principiul imitatiei s-au manifestat mai intii la tehni- 
cian, şi abia apoi la artist“, este cu atit mai subliniată 
de H. Blumenberg, cu cit asemenea documente despre 
conştiinţa mestesugului poietic în domeniul tehnic sint 
foarte rare. 16 În sfera poeziei si artei, ele şi-au găsit din 
totdeauna un limbaj propriu, aşa cum o dovedeşte şi 
noul concept în care se concretizează conştiinţa de sine 
creatoare, eliberată de spectrul creaţiei după modele : 
geniul, ca expresie a virtuţilor evidențiind înzestrarea 
poietică naturală, în raport cu creaţia după modele si 
reguli transmisibile, a fost formulat ca noţiune și carac- 
terizat mai întîi în domeniul estetic, înainte de a fi fost 
apoi revendicat de descoperirea ştiinţifică și invenţia teh- 
nică, precum si de grandoarea politică şi militară. 17 

La hotarul dintre Evul Mediu si era modernă, meste- 
sugul tehnic se deosebeşte de cel estetic si prin aceea 
că primul debutează în afara oricăror teorii si tradiţii de 
şcoală, în timp ce celălalt începe prin a încerca să-şi im- 
pună virtuțile latente in continua confruntare cu atot- 
puternica moştenire a teoriei antice despre artă şi mai ales 
cu poetica aristotelică de curind receptată. Noul tip de 
autonomie ce tinde a se fonda pe tradiţia atelierelor „nu 
se revendică de la superioritatea eruditiei, ci de la un 
meșteșug tehnic, în măsură să contribuie la transforma- 
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rea lumii“ ; de exemplu Leonardo da Vinci, ce aparţine 
acestei tradiții si care reprezintă pentru contemporanii 
săi, ca si pentru urmași, prototipul lui uomo universale, 
a lăsat acea imensă operă nesistematizată căreia. din a- 
cest motiv, i s-a reproșat „absenţa totală a unei arhitecto- 
nici teoretice*. 18 Se poate vorbi cu toate acestea despre 
un fundament teoretic implicit al praxisului său poietic. 
Il putem sesiza foarte clar prin intermediul receptării 
sale de către un poet al modernităţii, cum este Paul 
Valery, care a pornit de la Leonardo pentru a-și dezvolta, 
în dublă opoziţie faţă de mitul poetului creator şi față 
de cunoașterea pur conceptuală promovată de filosofii 
insensibili la limbaj, propria teorie estetică, pe care a 
numit-o mai tirziu poiétique. Introduction à la méthode 
de Leonard de Vinci (1894) probează ruptura dintre con- 
ceptia antică si cea modernă asupra mestesugului poietic 
sub un dublu aspect: al experienţei estetice productive 
(care își insuseste funcţia cognitivă a lui construire, ală- 
turind praxisul artistic si cel ştiinţific; Leonardo este 
reprezentantul ei prin excelență, dar mai tirziu, continu- 
tul i-a fost sărăcit prin separatia dintre arts si sciences) 
şi al experienţei estetice receptive (oe repune în drepturi 
percepția regenerată prin mijloacele artei, — voir par 
les yeux, — împotriva preeminentei tradiționale a cu- 
noașterii conceptuale — voir par l’intellect). Ceea ce il 
fascineazä pe Valery la «metoda» lui Leonardo este «lo- 
gica imaginativă» a construcţiei, a acelui praxis ce ur- 
meazä principiul lui faire dependre le savoir du pouvoir, 
in care el vede rädäcina comunä a acelor entreprises de 
la connaissance et les operations de l’art.19 Leonardo, 
simbol al puterii creatoare si al universalitätii spiritului 
uman, efectueazä trecerea de la conceptul antic de cu- 
noastere la cel modern. Cäci construire presupune Te- 
cursul la o ştiinţă ce înseamnă mai mult decît reintoar- 
cerea contemplativä la un adevăr preexistent : o ştiinţă 
dependentă de un mestesug, experimentindu-se la rindul 
său prin acţiune, in așa fel încît a înţelege si a crea nu 
reprezintă decit una si aceeaşi operaţie. 
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In epoca lui Leonardo, identificarea creatiei cu compre- 
hensiunea, — fapt care a deschis omului o cale cátre 
adevár prin mestesugul poietic, — a marcat márturii en- 
tuziaste despre experienţa puterii creatoare a omului. 
Reprezentarea omului în ipostaza unui al doilea creator, 
pusă în circulaţie de literatură şi de scrierile ermetice, e 
confirmată de matematică, ce se consideră a fi un univers 
conceptual creat de om (scientia mentis, quae res facit). 2 
Pico della Mirandola a definit omul ca sui ipsius quasi... 
plastes et fictor, situat intre animalitate si desävirsire 
celestä, intre carnalitate si intelect, capabil sä-si creeze 
el însuşi forma pe care i-o va lua viafa.?! Scaliger l-a 
evidentiat pe poet in comparatie cu toti ceilalti artisti, el 
fiind in másurá, precum un al doilea Dumnezeu, sá creeze 
o a doua natură: poeta et naturam alteram et fortunas 
plures etiam ac demum sese isthoc perinde ac Deum alte- 
rum efficit (Poet. I, 1). Dar barierele ontologice de care 
se lovesc aceste märturii ale unei noi constiinte de sine 
a creativitátii vor fi inláturate abia odatá cu filosofia lui 
Leibniz.?? Posibilitatea de care dispune poiesisul si de 
care face uz cu atita curaj, de a cáuta adevärul acolo 
unde omul insusi l-a creat prin opera sa, este menitä in 
fond sá compenseze refuzul celui dintii Creator al lucru- 
rilor de a-i deschide omului, — cel de-al doilea Creator 
al lor, — calea spre adevárurile ultime ale creatiei sale. 
Poezia, ca a doua naturä creatä de om, ar putea, dupä 
Scaliger, sá adune in intregul operei perfectiunea risi- 
pitá in lume si să creeze iluzia lucrurilor altfel decit sint 
ele în realitate ; dar dacă ea «reprezintă obiectele reali- 
tätii mai frumoase decit sint», poiesisul uman rámine pinä 
la urmă limitat între aceleaşi granițe ale unei singure 
lumi reale, ce-i preexistă, pe care o idealizează şi pe care 
o poate concura prin produsul său (I, 1.3), dar căreia nu-i 
poate opune o lume non-preexistentă. 

Acest ultim pas, previzibil, pînă la autonomia artei, 
solicitind ruptura totală cu imitatio naturae, n-a fost dus 
pînă la capăt de poetica Renaşterii. Abia revoluţia literară 
a secolului al XVIII-lea a afirmat capacitatea mestesu- 
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gului poietic de a crea, ca operä umanä, mai mult decit 
doar o a doua naturä, mai frumoasä decit prima, cit o 
altă lume, inexistentă pînă acum. Ea reia in sfera expe- 
rientei estetice ceea ce Vico a întreprins în același timp 
prin respingerea raționalismului cartezian şi proclamarea 
unei «Ştiinţe noi» a lui mondo civile: «nicăieri nu poate 
exista o mai mare certitudine decit aici..., unde cel care 
creează lucrurile le şi narează. Astfel, această știință pro- 
cedează exact ca şi geometria, care crează ea însăşi lumea 
grandorilor în acelaşi moment în care, conform principii- 
lor ei, o edifică şi o contemplă ; dar prima dispune de acel 
plus de realitate pe care o deţin legile ce guvernează 
umanitatea în comparaţie cu punctele, liniile, suprafeţele 
şi figurile.» 23 În interpretarea pe care Vico o dă propo- 
zitiei verum et factum convertuntur, istoria conceptului 
de poiesis atinge punctul său culminant. Cu toate aces- 
tea, teza după care nu Dumnezeu a creat universul isto- 
ric, ci oamenii înşişi, nu priveşte în aceeaşi măsură expe- 
rienta estetică şi acţiunea istorică. Aşa cum a arătat 
Ferdinand Fellmann, Vico a fost departe de a gîndi posi- 
bilitatea de a face istoria şi de a rationaliza acţiunea 
politică în sensul ce-i va fi dat mai tirziu de filosofia 
idealistă a istoriei în teza ei despre autonomie. Sensul 
initial al faimoasei axiome a lui Vico era, mai curînd, cá 
„pentru oameni, a «face» istoria reprezintă mai putin o 
acţiune, cit o creaţie a spiritului“. 24 Plusul de certitudine 
ce rezultă din identificarea creaţiei cu înțelegerea priveşte 
mestesugul tehnic sau estetic, nu însă si procesul totali- 
zant al istoriei, al cărui subiect este omul, incapabil însă 
de a-i determina cursul. 25 În sfera vieții politice, omul se 
loveşte mereu de contradictia dintre intenţia şi rezultatul 
acțiunii sale ` eficacitatea voinței lui este aici dependentă 
de legitáti care îi scapă, si pe care Vico încearcă să le a- 
tribuie providentei, ce se manifestă prin intermediul ma- 
rilor cicluri culturale. În sfera mestesugului poietic, a 
productivităţii spiritului, în care ideile (într-o viziune ne- 
platoniciană) mediază între creaţie si cunoaștere, omul este 
creatorul autonom al operelor sale. 
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Prin ridicarea istoriei spirituale (Geistesgeschichte) la 
rang de «ştiinţă nouă» au ieșit la iveală alte idei, care 
au determinat o cotitură în istoria poiesisului. Dacă ratio- 
nalismul recurge, pentru a explica progresul istoric, la 
ipoteza finalistă a unui nou început, după care întreaga 
devenire se ordonează conform unui plan iniţial, Vico 
vede începuturile istoriei, — alături de puterea oameni- 
lor de a o crea, — în facultatea de creaţie sensibilă a 
omului, cu alte cuvinte în adevărul estetic al miturilor si 
primordialitatea artelor practice. Revalorificînd astfel fan- 
tezia creatoare a omului ca formă de luare în stäpinire a 
naturii, Vico, a cărui influenţă în secolul al XVIII-lea 
rămîne în mod bizar neclară, îl precede pe Baumgarten 
in fundamentarea noii ştiinţe a esteticii pe cunoașterea 
sensibilă. Din perspectiva unui asemenea punct de ple- 
care al ştiinţelor în universul artelor, Vico procedează 
totodată la o „ruptură cu opinia curentă, după care teo- 
ria ar fi produsul repaosului individual“ : Nuova Scienza 
subordonează curiozitatea teoretică celei practice, si re- 
flexia solitară a lui invenire caracterului public al lui fa- 
cere. % Această răsturnare valorică, ce-l plasează pe Her- 
cule, în locul lui Prometeu, în virful piramidei eroilor 
poiesisului 27, prefigurează acea fază a istoriei poiesisului 
in care contradictia dintre meșteșugul poietic liber si 
travaliul dirijat, reproductiv, este înlăturată, iar în final, 
intreaga așa-numită istorie universală este înţeleasă ca 
produs al omului prin travaliu uman. À 

Idealismul german a reprezentat, odată cu interpre- 
tarea hegeliană a istoriei ca travaliu al conceptului, ex- 
presia cea mai înaltă a acestei înțelegeri a poiesisului. De 
asemenea, el anunţă deja procesul prin care conceptul 
economic al muncii se desparte de conceptul comunicativ 
al praxisului, care i se va subordona treptat, pînă cînd, 
la Marx, întreaga ierarhie valorică a Antichității va fi cu 
desăvirşire răsturnată : munca, activitatea consacrată o- 
biectelor (das gegenständliche Tun), este considerată ca 
fiind singura cu adevărat productivă, conferindu-i-se pre- 
ponderentä în raport cu teoria, precum si cu acțiunea po- 
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litică şi comunicativă. Pe parcursul aceluiaşi proces este 
reevaluat si raportul dintre creaţia tehnică si cea estetică. 
Distincția lui Kant între arta liberă (freie Kunst) si artiza- 
nat ca artă remunerată (Lohnkunst) porneşte de la opozi- 
tia între facere si agere şi diferenţiază opera de artă ca 
producere a ceva prin intermediul libertăţii şi totodată 
ca joc, cu alte cuvinte ca îndeletnicire plăcută prin ea 
însăși de munca legată de o finalitate, îndeletnicire care 
prin sine însăși este neplăcută (apăsătoare), atrăgind doar 
prin efectul ei (de exemplu plata) (K.d.U., 8 43). Astfel 
jocul, activitate practicată pentru sine însăși, devine ca- 
racteristic pentru creaţia artistică, luînd locul repausului 
(Musse), atitudine contemplativă si condiţie a theoriei, 
care, în tradiţia aristotelică a praxisului, constituia opo- 
zitia față de activitatea neautonomä sau producerea (die 
Herstellung) operei. Atît de caracteristică idealismului 
german, această definire a activităţii estetice prin joc, ca 
activitate purtindu-si în sine propria finalitate, va reapare 
şi în versiunea ei răsturnată, pe care o propune materia- 
lismul. 

Într-un moment în care trecerea la o concepţie econo- 
mică asupra praxisului atinsese demult stadiul în care 
activitatea productivă a obiectelor (facere cu sens de pro- 
ducere) avea prioritate absolută in' fata acţiunii comuni- 
cative (facere în sensul dat de Vico), tinărul Marx a pur- 
ces, într-un pasaj devenit abia în zilele noastre celebru din 
Manuscrisele economico-filosofice, la definirea muncii ca 
activitate esenţial umană, desi înstrăinată de egoismul 
instinctului de posesiune ; punctul de plecare l-a consti- 
tuit definiția idealistă a mestesugului poietic. Munca il 
deosebește pe om de animal, care produce doar în limi- 
tele nevoilor imediate şi a criteriilor speciei, în timp ce 
omul nu numai că produce liber de necesitatea fizică, ci 
si pe măsura oricărei specii si stie să imprime întotdeauna 
obiectului măsura care-i este inerentä; de aceea omul 
modelează materia și potrivit legilor frumosului. % Aici nu 
numai că a fost extins conceptul kantian de producere a 
ceva prin intermediul libertăţii de la sfera Esteticului la 
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întregul ansamblu al muncii umane ca activitate producă- 
toare de obiecte, dar tînărul Marx a ridicat astfel întreaga 
activitate productivă de obiecte (das gegenstândliche Tun) 
la rang de activitate estetică, cu alte cuvinte a interpre- 
tat producţia tehnică după «criteriul inerent» al produc- 
tiei artistice. Prin crearea formelor frumoase, ar urma ai 
se satisface omului chiar prin muncă acea necesitate de 
a se simţi în lume ca la el acasă, ceea ce, conform este- 
ticii hegeliene, numai arta este în măsură să-i ofere.?! 
Pentru tînărul Marx, munca reprezintă o veritabilă re- 
surecfie a Naturii, prin aceea că în procesul de produc- 
tie a Frumosului ea umanizeazá natura insusitä prin 
poiesis şi că in produsele sale o înfăţişează ca pe propria sa 
operă și realitate. 3? Această înlăturare a dihotomiei din- 
tre poiesisul tehnic si cel estetic poate fi considerată drept 
tel, stadiu utopic final, si în textele sale de filosofie a 
istoriei din 1844. Funcţia experienţei estetice (adică a 
modelării potrivit legilor frumosului) ar putea fi inter- 
pretatä în dialectica insusirii naturii în aşa fel încît pro- 
ductia artistică ar putea părea mai putin afectată de alie- 
narea prin posesie (prin proprietatea privată) decît munca, 
arta fiind cea care, în plină istorie a alienării, conservă 
posibilitatea unei munci nealienate. Nu cumva tocmai re- 
latia estetică este expresia acelui «a avea ca si cum n-ai 
avea» (pentru a completa estetica schitatä de tînărul Marx 
cu o formulă a teologiei pauliniene) ? Fapt e că opera de 
artă se caracterizează din totdeauna prin aceea că omul 
rămîne liber față în față cu produsul său. Concluzia 
este valabilă atit pentru producător, față de care produsul 
muncii sale ca operă de artă nu poate deveni nicicind o 
forţă străină lui, cit si pentru receptor, dat fiind că prin 
experiența estetică trebuinta şi desfătarea igi pierd în 
modul cel mai evident natura lor egoistă.33 Astfel conce- 
pută, opera de artă ar putea servi esteticii materialiste ca 
paradigmă a muncii ne-alienate, paradigmă capabilă să 
menţină în plină epocă a înstrăinării travaliului material 
imaginea vie a unei productivitäti libere și a unei recep- 
tivitáti nedogmatice a sensului. Aceste premise au fost 
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insä ignorate de cätre reductionismul economic in care 
a esuat estetica marxistä a dogmatismului, ce n-a fäcut 
decit sä considere istoria poiesisului ca pe un aspect al a- 
lienärii. Ele au revenit în atenţie doar in momentul cind, 
odată cu contribuţiile unor Benjamin, Adorno, Bloch si 
Marcuse, estetica materialistă a redescoperit în artă acea 
promesse du bonheur, şansa de a înlătura orice fel de alie- 
nare a muncii. 

Evoluţia semantică a conceptului de poiesis, care, 
după 1960, a însoţit emanciparea artelor prin avangardă 
şi apoi succesiunea tot mai rapidă a curentelor artistice, 
poate fi schitatä aici pornind odată mai mult de la teoria 
estetică a lui Valery. Eseul său din 1929 despre Leonard 
et les philosophes desăvirşeşte teoria poietică a lui con- 
struire, prezentind orizontul ce se deschide artei moderne 
odată cu depășirea ultimelor poziţii ale esteticii clasice : 
La Beaute est une sorte de morte. La nouveaute, l’inten- 
site, l'étrangeté, en un mot, toutes les valeurs de choc 
l'ont supplantée. (...) les oeuvres ont pour fonction ac- 
tuelle de nous arracher à l'état contemplatif, au bonheur 
stationnaire dont l'image était jadis intimement unie à 
l'idée générale du Beau. (..) On ne voit guère plus de 
produits du désir de ,perfection* (I 1240/41). Arta s-a an- 
gajat pe un drum nou din momentul in care a abandonat 
odatá cu metafizica Frumosului atemporal conceptul de 
obiect estetic ca formä perfectä, odatá cu vechea idee 
despre Adevár conceptia despre creatia artisticá imitativä, 
si odatá cu idealul contemplatiei pure imaginea recepto- 
rului pasiv in plin proces al receptárii Arta se elibe- 
reazá de Frumosul considerat ca substantá eterná defi- 
nind „inefabilul (ce qui est indefinissable dans les choses) 
drept trăsătură caracteristică a Frumosului“. % Ea se eli- 
bereazá de modelul cunoasterii teoretice a Adevärului, 
acel connaitre al filosofilor, contestind, in procesul crea- 
tiei estetice, prioritatea sensului in faţa formei — şi aici 
Valery duce la bun sfîrşit Philosophy of . Composition 
(1846) a lui Edgar Allan Poe :3 Le philosophe ne conçoit 
pas facilement que l'artiste passe presque indifférement de 
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la forme au contenu et du contenu à la forme: qu'une 
forme lui vienne avant le sens qu'il lui donner, ni que 
l'idée d'une forme soit l'égale pour lui de l'idée qui de- 
mande une forme (I 1245). Iar arta elibereazá receptarea 
esteticá de pasivitatea ei contemplativá, asociind-o la con- 
stituirea obiectului estetic : de aici inainte, poiesis denu- 
meste procesul prin care receptorul devine participant la 
creatia operei De altfel, acesta este si sensul genuin al 
provocatoarei propozitii, atit de controversatä de inter- 
preti : mes vers ont le sens qu'on leur préte (I 1509). 
Valery a infátigat deja mai inainte aceastá cotiturä 
in istoria poiesisului, in Eupalinos ou l'Architecte (1923). 
Intr-un modern «dialogue des morts», el il face pe Socrate 
să argumenteze de ce, dacă ar fi să ia viaţa de la început, 
ar prefera cunoasterii contemplative a filosofului, munca 
productivă a arhitectului. Hans Blumenberg a arătat in- 
tr-o foarte pertinentă intervenţie cum demontează aici 
Valery, piesă cu piesă, ontologia tradițională a obiectului 
estetic, aşa cum a fost ea creată de Platon. % Voi utiliza 
interpretarea dată de el conceptului de objet ambigu, în 
măsură să servească la definirea acelei activităţi poietice 
ce îi revine contemplatorului, în virtutea dezvoltării, — în 
acest sens exemplară, — a artelor plastice în secolul al 
XX-lea. În dialogul lui Valery, acest «obiect ambiguu» 
este întruchipat de un lucru pe care marea l-a aruncat 
pe un țărm : une chose blanche, et de la plus pure blan- 
cheur, polie, et dure, et douce, et legere (II 118). Ciudatul 
obiect găsit îi provoacă tinárului Socrate un întreg sir de 
asociaţii ce nu se mai sfirşesc : „este un obiect inexplicabil 
cu instrumentele puse la dispoziţie de o ontologie plato- 
niciană. Socrate observă faptul pe dată — este un obiect 
ce nu aminteşte de nimic, dar care, cu toate acestea, nu 
este inform“. * Problema originii naturale sau artificiale, 
pe care ontologia antică o poate soluţiona oricind, nu-și 
află în cazul de față nici un răspuns. Este si motivul care 
îl determină pe Socrate să decidă singur dacă, în pre- 
zenta acestui obiect ambiguu pe care l-a găsit si care 
nesocoteste limitele dintre natură si artă, trebuie să-și 
pună întrebări sau să se desfete, dacă să adopte un punct 
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de vedere teoretic sau unul estetic. Atitudinea estetică 
„se va putea întotdeauna... mulțumi cu o soluţie ce nu 
dezleagă enigma obiectului dat, ci, mai curind, menţine 
conştient ambiguitatea altor posibilități, în comparaţie cu 
ipoteza teoretică, grevată de un exces de soluţii, dintre 
care nici una nu va putea oferi garanţia că, verificată, nu 
va da greş“. 3% Socrate al lui Valery aruncă obiectul am- 
biguu îndărăt in mare, se decide așadar pentru filosofie si 
examinează chestiunea diferentierii poiesisului natural de 
cel artistic, încercînd să o rezolve printr-o teorie ce de- 
fineste opera naturii ca pe o formă în orice moment per- 
fectă si desävirsitä, iar opera de artă ca pe soluţia doar 
posibilă a unei probleme infinite. 39 Paradigma obiectului 
ambiguu ne interesează aici din perspectiva unei noi ches- 
tiuni istorice ce rezultă din această lungă referire la Va- 
lery : importanţa ei pentru dezvoltarea contemporană a 
artelor plastice, cu care se interferează permanent — deși 
pornind de la mereu noi premise, caracteristice pentru 
cea mai recentă fază a istoriei poiesisului. 

Această perspectivă istorică se clarifică pe dată dacă 
ne amintim că mișcarea dadaistă, cu obiecte de asemenea 
ambigue precum Roata de bicicletă a lui Marcel Duchamp 
(1913), Pop Art cu Flag, drapelul lui Jasper Johns (1954), 
Optical Art, cu grilele optice vibrante ale lui Victor Va- 
sarely (1951, începutul perioadei cinetice) au avut darul 
să-l socheze fără încetare pe contemplator, cu alte cu- 
vinte să-l confrunte cu un mereu altul objet ambigu, ne- 
gînd de aici înainte nu limitele dintre artă şi natură, ci 
cele dintre artă şi realitate. Această evoluţie a artelor 
moderne nu mai poate fi concepută în mod corespunzător 
cu ajutorul traditionalei estetici a reprezentării. Intele- 
gerea lor reclamă dezvoltarea unei estetici a receptării, 
capabilă să depășească definițiile uzuale ale atitudinii 
contemplative prin considerarea activităţii estetice pre- 
tinse spectatorului într-un nou cadru definit al poiesisu- 
lui subiectului receptor. Istoria experienței estetice, tra- 
tată de colocviul Poetik und Hermeneutik III din unghiul 
evoluţiei istorice de la artele frumoase către cele care au 
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încetat a mai fi frumoase, ca „proces tinzind la abolirea 
limitelor impuse artei prin definirea obiectelor sale posi- 
bile“ (Prozess der Entschränkung des Kunstfähigen) ^^, a 
luat în epoca de după faimoasa prognoză hegeliană a 
«sfirsitului artei», si odată cu ștergerea limitei dintre opera 
de artă si realitatea extraartistică ^1, un curs clar înspre 
abandonul obiectului, şi, în final, lichidarea Frumosului 
în calitate de criteriu suprem al idealului clasic în artă. 
Această direcție non-figurativă cultivată cu obstinatie pro- 
blematizează însuşi statutul Esteticului, punîndu-l neînce- 
tat pe contemplator în situaţia de a se întreba și a decide 
dacă un objet ambigu poate pretinde că mai este sau este 
si artă. 

Cînd mișcarea Dada a prezentat pentru intiia dată 
drept operă de artă un obiect al realității extraartistice 
precum roata de bicicletă a lui Duchamp, activitatea este- 
tică a artistului s-a redus la actul poietic momentan al 
alegerii roții (si a montării sale pe un taburet), în timp 
ce contemplatorului i se pretinde o angajare cu totul dis- 
proportionatä : el se va putea desfăta cu acest objet am- 
bigu doar atunci şi numai în măsura în care face apel 
la canonul artistic initial — aparenţa frumoasă — pentru 
a putea recepta provocarea anti-operei de artă, exträgind 
apoi el însuşi întrebările, ce-i conferă sens si importanţă 
obiectului sieşi indiferent. Această reflexie problemati- 
zantă şi desfătare reflexivă nu are limite finalizante ; ea 
nu conduce către formularea vreunui sens definitiv, şi cu 
atit mai putin la o definiție multumitoare a ceea ce ar 
putea să însemne «caracter artistic». Sursa desfătării es- 
tetice o constituie acum activitatea contemplatorului, nu 
obiectul în sine, despre care Duchamp spune că nu va 
avea nicicind vreo şansă de devenir beau, joli, agreable ä 
regarder, ou laid.^' Relaţia dintre atitudinea teoretică si 
cea estetică, aşa cum a definit-o Valery in Eupalinos, se 
inversează : deoarece contemplatorul nu se poate pur şi 
simplu mulțumi cu indeterminarea lui Ready-made, ci, 
pentru a se putea desfăta, trebuie să recepteze stimulentul 
provocativ al interogatiei, al definiţiei si respingerii, el 
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preia rolul socratic si astfel atitudinea teoretică se con- 
verteste în atitudine estetică. Putin importä dacă el se 
opreşte, după examinarea tuturor întrebărilor posibile, la 
soluţia vizată probabil de însuși Duchamp, cea a unei 
reinstauration de l'objet dans un nouveau domaine, consi- 
derată de Max Imdahl „reflexie asupra purei obiectualitäti 
a obiectului“. 43 Căci nici această soluţie nu rezolvă pro- 
blema relației dintre artă si realitate : nici experienţa „o- 
biectualitätii obiectului“ nu-i poate acorda lui ready-made 
un statut propriu, cu atit mai mult cu cit această ex- 
perientä a fost dintotdeauna accesibilă reflexiei filosofice, 
ocupind un: loc stabil în tradiţia esteticii de sorginte pla- 
toniciană. Înlăturarea ideii de artă ca aparenţă frumoasă 
situează realitatea prezentă prin ready-made într-o lu- 
mină ambiguă, nemaipermitind vreo distincţie între exis- 
tentä si aparenţă. Objet ambigu al lui Duchamp plasează 
activitatea estetică in fata unei sarcini fără de sfirsit, de- 
oarece in contingenta sa el rămine esteticeşte irelevant, 
lăsînd astfel deschisă posibilitatea ca un alt objet trouve 
să reia dintr-o altă perspectivă întrebarea, în ce condiţii 
poate dobindi un obiect izolat caracter artistic, si, în con- 
secintä, în ce condiţii se poate Esteticul înfăptui efectiv. 

Is it a flag, or is it a painting ? Această întrebare, pusă 
de Jasper Johns in legäturä cu tablourile sale, in chip de 
drapel, intrebare ce poate cunoaste o multitudine de varia- 
tiuni, a declanșat lungi discuții asupra paradoxului poietic 
al obiectului ambiguu — un fel de criză de identitate. ^ Prin 
alegerea drapelului american, emblema cea mai cunoscută 
şi adevărat «loc comun» de domeniu public, actul artistic 
devine anonim precum obiectul cu care se confundă ; prin 
procedeul ce consistă în „a transpune calităţile de compo- 
zitie picturală în calități ale obiectului, anulindu-le unele 
in celelalte“, forma de prezentare devine la fel de banală 
ca si obiectul însuși ; din contopirea finală dintre cadrul 
tabloului și cel al drapelului rezultă o identitate parado- 
xală dintre operă si realitate, pretinzind contemplatorului 
adevăratul efort al poiesisului. ^5 El este odată mai mult 
antrenat în cercul vicios al întrebărilor la care nu se 
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poate ráspunde simplu prin «da sau nu», fie cá, pentru 
a-i explica spectatorului istoriceste informat noul obiect 
ambiguu, recurge la o teorie consideratä ca depäsire (Ac- 
tion painting) sau implinire (Art concret) a vechilor teo- 
rii ‘6, fie cá, in sensul ulterioarei Pop Art, îl înțelege ca pe 
un citat monumentalizat al lumii inconjurátoare prefabri- 
cate, destinat sá o glorifice ca pe o «a doua naturá» sau 
sá o punä la indoialä. Ultima alternativá reia o problemá 
binecunoscutá din istoria poiesisului. Cáci, nu intimplä- 
tor, demonstratia Pop aminteste contemplatorului infor- 
mat de o mai veche manifestare a obiectului ambiguu : 
Strugurii lui Zeuxis, despre care in secolul al XVIII-lea 
s-a discutat in termeni similari, confruntare ai cáror prin- 
cipali exponenti au fost Diderot si Goethe. 

Discutia a fost declansatä de ideile lui Diderot in le- 
gáturá cu un spectacol modern, menit dupà el sá dea o 
iluzie pe cit posibil perfectá a realitátii, in stare sá rás- 
toarne modelul aparentei frumoase a teatrului clasic. Ilu- 
ministul Diderot a incercat sá depäseascä prápastia din- 
tre Adevárul natural si Frumosul artistic, pe care clasi- 
cistul Goethe, sprijinindu-se pe anecdota lui Zeuxis, o 
considera inevitabilă. 5 După Goethe, numai în ochii unui 
contemplator cu totul profan opera de artă ar putea trece 
drept operă a naturii ; cunoscătorul veritabil întrevede nu 
doar adevărul din spatele imitafiei, ci și calitățile selecției 
operate de autor, orizontul spiritual al compoziţiei, supra- 
naturalul micii lumi a artei. Goethe a solutionat paradoxul 
aparentei Adevărului printr-o apologie a aparentei fru- 
moase create prin compoziție, cu funcţia de a oferi, în ra- 
port cu Adevărul naturii, iluzia unei realități superioare. 
Diderot a identificat aparența Adevărului natural în opera 
de artă în Adevărul realităţii imitate, în armonia acelui 
system de la nature, pe care un mare artist ar fi în mă- 
sură să-l evidentieze în realitatea comună artei si naturii. 
Diderot a crezut că poate rezolva paradoxul aparentei A- 
devărului în alt sens, deoarece, pentru el, natura lucru- 
rilor includea deja acea realitate superioară pe care, după 
Goethe, doar artistul o putea crea ca pe o a doua Natură. 
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Demonstrația Pop ar fi putut recolta aplauzele lui Dide- 
rot, în măsura in care țelul ei poate fi înţeles ca „inovaţie 
a evidenţei“ 8, invitindu-1 pe contemplator să descopere 
în «docurile comune a ceea ce ne înconjoară» armonia 
ascunsă sau frumusețea latentă, virtual artistică, a uni- 
versului consumului creat de om. 

Noutatea pe care o conţine pentru istoria poiesisului 
demonstraţia Pop nu constă de aceea doar în eliminarea 
frontierelor dintre obiectul artistio si obiectele inconjurä- 
toare (ceea ce a încercat deja si «trompe-l’oeil» al picturii 
clasice), cit în provocarea adresată contemplatorului de 
a-şi converti atitudinea teoretică într-una estetică, față în 
față cu un objet ambigu esteticeste irelevant. Această räs- 
turnare completează, ca o condiţie a activităţii poietice 
a contemplatorului, formularea prin care H. Blumenberg 
a rezumat discuția asupra artei Pop: „Manifestarea Pop 
n-a arătat că totul este deja artă, ci că într-un anumit 
stadiu al opoziţiei față de canonul estetic traditional, 
totul poate deveni artă, şi aceasta prin izolarea față de 
contextul realității, ce se vede astfel raportată doar la 
ea însăşi. Artificiul ce consistă în a izola un obiect o- 
pune conceptului de realitate reprezentat de context nu 
ficţiunea obiectului, ci ficțiunea calităţii sale estetice; 
atitudinea estetică nu se sprijină pe evidența unui o- 
biect, ci pe absurditatea unei funcții estetice pretinse în 
ciuda obiectului“. 4% Pentru ca obiectul irelevant esteti- 
ceste să poată îndeplini o funcţie estetică, contemplato- 
rul trebuie să creeze el însuși orizontul conditional al 
unei noi geneze a artei; puțin importă dacă objet am- 
bigu are nevoie în acest sens de contextul unei realități 
preexistente, de canonul artistic al trecutului sau nu- 
mai, — conform axiomei Whatever else it may be, all 
great art is about art, — de opozitia dintre douä teorii 
ale artei, una veche si una nouä. 

Aceastä faimoasä asertiune a lui Leo Steinberg a fost 
utilizatä nu de mult de Tom Wolfe ca o cheie pentru a 
încerca reconstituirea dezvoltării artelor plastice, — în- 
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cepind cu fauvismul, cubismul, Dada, aşadar de la în jur 
de 1900 pină la direcțiile cele mai recente ale aga-numi- 


telor conceptual Art si photo-realism, — pe baza unui 
principiu sistematic. Arta modernă, — astfel sună teza 
sa formulată paradoxal, — a rupt-o cu trecutul, renun- 


tind la orice fel de credo academist, realist sau figura- 
tiv, dar n-a făcut-o decit pentru a înlocui fără să-şi 
dea seama caracterul «literar» al artei tradiţionale prin 
«cuvîntul pictat», prin operele create asa-zicind de dra- 
gul teoriei: „Modern Art has become completely lite- 
rary ; the paintings and other works exist only to illus- 
trate the text*. 95 Considerind procesul poietic al artei 
moderne in lumina acestei descriptii ironice, i se pot a- 
tasa acestuia direcţii divergente, precum pictura naivă, 
care, — nu întimplător apărută în acelaşi timp cu arta 
modernă, — contrazice nu numai caracterul reflexiv al 
operei, prevăzut de teorie, prin renunţarea ostentativă la 
orice fel de teorie (inclusiv tehnicile picturale dezvoltate 
după Renaștere), dar şi, — prin preferința acordată re- 
prezentării globale a unui univers (rural, exotic sau pa- 
radisiac), — la „caracterul analitic“ al artei moderne (D. 
Henrich). Conversiunii pe care o suferă atitudinea teo- 
retică în atitudine estetică i se replică prin metamorfoza 
activităţii poietice în atitudine ateoretică. Poiesis și aisthe- 
sis intră într-o relație de dependență reciprocă, ce ca- 
racterizează nu numai ultima împrejurare descrisă, ci 
întreaga evoluţie a artelor din secolul al XIX-lea în se- 
colul al XX-lea. De aceea, incursiunea noastră în isto- 
ria experienţei estetice, care, din considerente de como- 
ditate a expunerii, a tratat în mod izolat poiesisul, s-ar 
putea încheia la modul cel mai sugestiv cu consideratiile 
lui Valery asupra a ceea ce el numeşte plaisir esthetique, 
prin care descrie acea interacţiune reciprocă dintre poie- 
sis şi aisthesis, corespunzind trecerii spectatorului modern 
de la pura contemplatie la participarea poietică. Atitu- 
dinea de desfătare estetică reprezintă, după cum citim 
in al sáu Discours sur l’esthetique din 1937 le type méme 
de cette confusion ou de cette dépendance réciproque de 
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l'observation et de la chose observée, qui est en train de 
faire le désespoir de la physique théorique. (...) un plai- 
sir qui peut irriter l'étrange besoin de produire, ou de re- 
produire la chose, l'événement ou l'objet ou l'état, au- 
quel il semble attachée, et qui devient par là une source 
d'activité sans terme certain (I 1298/99). 


6. AISTHESIS : LATURA RECEPTIVĂ 
A EXPERIENTEI ESTETICE 
(VOIR PLUS DE CHOSES QU'ON N'EN SAIT) 


„Media are not mediations* — noile mass-medii ale 
artei contemporane nu s-au multumit numai sá bul- 
verseze vechea culturá a lecturii, caracteristicá erei bur- 
gheze. Prin prioritatea semnului față de cuvint, prin e- 
fectul de şoc si abundența stimulilor, ce suprimá desfă- 
tarea comprehensivă a lecturii, prin forţa de manipulare 
a informaţiilor, ce se lasă doar înmagazinate, fără a mai 
fi integrate în sistemul personal al memoriei, ele ajung 
chiar să şi pericliteze constituirea experienţei estetice în 
sens traditional. Nu formula «sfirsitului artei», prorocit 
din nou în ultima vreme, ci punerea sub semnul între- 
bării a virtuţilor clasice ale aisthesisului caracterizează si- 
tuatia prezentă a experienţei estetice, aga cum, nu de 
mult, a zugrăvit-o convingător Geoffrey H. Hartman în 
The Fate of Reading. t Este evident că speranţele pe care 
Walter Benjamin si le punea acum patruzeci de ani in 
amurgul artei autonome nu s-au implinit : dupä el, teh- 
nicile moderne si mediile de reproducere si multiplicare 
ar fi trebuit sä conducä nu numai la desträmarea aurei, 
ca si la subminarea contemplatiei solitare a operei de 
artă, ci si la o cotitură pozitivă — „revelaţia profanä 
a unei inspiratii de tip materialist si antropologic“, con- 
cretizată într-o nouă modalitate de experienţă artistică, 
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eliberată de ezoterism, accesibilă maselor şi permeabilä 
la praxisul politic. 2 Cu toate acestea, chiar dacă, prin 
declinul izolării aureolate a operei, arta de masă pusă în 
libertate, si receptarea colectivă a artei au cistigat în 
profunzimea acelui „simţ al uniformului în lume“, a- 
ceasta nu a produs concomitent si un alt chip al expe- 
rientei sensibile si comunicative, imună în fața oricărei 
incercări de adaptare silită la universul consumului. 

Ecranul, cel care aduce pînă în cea mai imediată a- 
propiere, prin reproducere, întreaga diversitate a depăr- 
tărilor, nu numai că a răsturnat conceptul de aură al lui 
Benjamin („viziunea unicală a unei depărtări oricît de a- 
propiate“) dar a plasat si documentarul, ca nou reper 
al valorii artistice, într-o lumină ambiguă : „Indeed, the 
copy or fake may now be sharper than the original. So 
the image on the screen, undimmed by memory or the 
confusion of life, revives a simulacrum of the past brich- 
ter in photographic brilliance than the actual happening 
could have been“. 4 În noile condiţii ale revoluţiei teh- 
nice, care a deschis percepţiei sensibile a omului domenii 
de cunoaştere nevisate, ambivalenta percepţiei estetice, 
despre care am vorbit deja, ia acum o nouă formă. Pe de 
o parte fotografia, cea care, prin imortalizarea momen- 
tanului și prin dezvăluirea accidentalului, a făcut acce- 
sibil mecanismul optic al inconştientului 5, si filmul, care, 
prin mijloace ca macrofotografia si încetinitorul, a pă- 
truns în universul cu totul necunoscut al spaţiului si 
timpului, extinzind cimpul de desfășurare al experienţei 
estetice dincolo de toate limitele pe care o tradiţie secu- 
lară le socotea date pentru totdeauna. Pe de altă parte, 
această nouă şi neaşteptată emancipare a simţurilor a 
dat de înţeles că „o altă natură decit cea care i se adre- 
sează ochiului liber dialoghează cu aparatul de fotogra- 
fiat“ 6, ceea ce permite ca, odată cu descoperirea unor 
realități pînă atunci neconstientizate, să crească si posi- 
bilitatea manipulării disimulate a conștiinței receptoare 
cu ajutorul unor noi mijloace de seducţie. 
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Astfel se si explică de ce astăzi, desfătarea si re- 
flexia critică a publicului diverg mai mult decit oricind. 
Deja înflorirea, odată cu secolul al XIX-lea, a literaturii 
şi artelor destinate consumului imediat, a kitsch-ului, 
— manifestări fără echivalent în praxisul estetic al epo- 
cilor anterioare, — reprezintă un fenomen contrar ideii 
de L'Art pour l'Art, un fenomen explicabil din punct de 
vedere istoric si sociologic numai ca o consecință sau o 
replică la apariţia primelor elemente ale «industriei cul- 
turale- (o mărturie timpurie pentru Art industriel o 
aflăm în articolul lui Sainte-Beuve despre romanul-foi- 
leton din 1839).7 În timp ce arta preautonomă distinge 
doar în cazul unor fenomene marginale între o funcție 
pur consumatoare și una pur estetică, praxisul estetic de 
după «sfirsitul artei» (Ende der Kunstperiode) se caracte- 
rizează prin contradictia crescindä dintre o producţie ar- 
tistică destinată doar consumului si o alta destinată în 
exclusivitate reflexiei. În legătură cu interpretarea aces- 
tei opoziții, teoriile estetice despre modernitate ale lui 
W. Benjamin si Th. W. Adorno se desparte fundamental. 
De atunci încoace, a depăşi prăpastia dintre arta de masă 
şi avangardismul esoteric a devenit una din preocupările 
centrale ale esteticii. Cea mai recentă criză a aisthesisu- 
lui, plasind arta în implacabila alternativă dintre critică 
ideologică sau «happy few», a fost întimpinată de este- 
tică cu teorii care, fie că invocă utopiile unei arte a viito- 
rului, fie că recomandă reîntoarcerea la solitudinea ex- 
perientei auratice a artei. 

Dieter Henrich a replicat acestei schematici cu un alt 
diagnostic asupra locului artei in Modernitate. El se 
sprijină pe de o parte pe resursele încă neexploatate 
ale esteticii psihologice de sorginte aristotelică, iar pe de 
altă parte dezvoltă, după reexaminarea critică a filoso- 
fiei hegeliene a artei, categoriile partialitätii si reflexivi- 
tátii, mai potrivite, crede el, pentru a caracteriza ulti- 
mele evolutii din aceastá sferá. Dupá D. Henrich, nou- 
tatea artei de azi ar consta, dincolo de „schemele indoiel- 
nice ale declinului progresiv si ale progresului anticipat“, 
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in efortul „de a face acceptabilá si familiará o lume a 
aparatelor si a materialelor fabricate prin tehnologii, un 
univers informational ce guverneazá si deformeazá toate 
limbajele si cáruia modurile de viatä traditionale nu-i re- 
zistá, de a face din acestea fundamentul unui cuprinzátor 
sentiment vital“. 8 Posibilitatea astfel deschisă de a re- 
interpreta sensurile artei moderne preocupă și incursiu- 
nea noastră în istoria aisthesisului. Fa este menită să 
demonstreze că percepţia sensibilă a omului nu reprezintă 
o constantă antropologică, ci este istoriceste variabilă si 
că, dintotdeauna, funcţia artelor a fost de a descoperi 
sau de a opune unei realităţi în continuă transformare 
noi modalităţi de cunoaștere. Chiar si în acea extensiune 
a aisthesisului contemplativ asupra activităţii poietice a 
receptorului, despre care a fost vorba în ultimul capitol, 
se poate cu siguranţă identifica un nou tip de experienţă, 
ca replică a artelor secolului al XX-lea la provocarea lan- 
sată de tehnicizarea universului. În retrospectiva ce ur- 
mează, din păcate schitatä doar, variabilitatea istorică a 
experienţei estetice receptive va fi exemplificată cu aju- 
torul unui șir de interpretări de texte, aceasta si pentru 
a alătura capitolului despre poiesis, orientat cu precă- 
dere spre teorie, o perspectivă asupra praxisului estetic. 9 

Exemplificind-o prin concretizări poetice anume, în- 
cercarea de a descrie variabilitatea istorică a aisthesisu- 
lui se va lovi de un prim obstacol hermeneutic: per- 
ceptia estetică în literatură si artă se manifestă la nivel 
obiectual, si doar în rare cazuri a fost tratată ca pro- 
ces ; în consecinţă, reconstituirea sa poate avea loc doar 
în limitele unei analize asupra structurării obiectului es- 
tetic. O asemenea analiză va utiliza desigur si obisnuitul 
istoric al interpretărilor textului respectiv, dar va tre- 
bui să o şi. depăşească în măsura in care își propune să 
cerceteze fazele prin care, pentru privirea contemplatoru- 
lui, obiectul estetic se conturează ca întreg, oferind con- 
comitent o imagine asupra unui univers particular al 
lumii înconjurătoare. Dacă reedităm sau nu experiența 
pe care o încearcă la contactul cu textul contemplatorul 


SCHITA PENTRU O TEORIE SI ISTORIE A EXPERIENTEI ESTETICE/129 


contemporan acestuia, ne-o pot confirma doar documen- 
tele (lipsind in cea mai mare parte) asupra modalitätilor 
de perceptie sensibilä, specifice epocilor anterioare. De 
fapt, datele pe care le mai furnizeazä trecutul asupra 
variabilitátii istorice a tipurilor de percepţie sensibilă se 
pot identitica cel mai adesea tot prin intermediul expe- 
rientei estetice. Contemplatorul de mai tirziu, ce-şi con- 
stientizeazä in cursul procesului de insusire comprehen- 
sivä a textului tipul de perceptie solicitat de insusi obiectul 
estetic, trebuie sä recurgä, in mäsura in care, prin uni- 
versul reprezentat aici, i se deschide o perspectivä a alte- 
ritátii, la o modalitate non-familiarä de experiență. Ma- 
niera proprie şi cea im-proprie a privirii comunică reciproc 
prin aisthesis : privirii proprii, ce se lasă condusă de tezt 
în voia percepției estetice, i se revelă prin intermediul 
privirii Celuilalt orizontul de experiență al unei lumi 
văzute altfel. Această funcţie hermeneutică a aisthesisu- 
lui se explică prin aceea că privirea umană, — după cum 
arăta Jean Starobinski in Le Voile de Popee, — ar fi 
încă de la natură neindiferentä, nemulțumită de ceea ce 
i se înfăţişează în chip direct, atrasă de cotloanele şi 
ascunzişurile încă nedezvăluite, pe scurt: „un appétit 
de voir davantage“. 10 Mituri precum cel al Popeei, a că- 
rei frumusețe ia ochii în primul rînd datorită vălului ce 
o ascunde, al lui Orfeu, Narcis, Oedip, Psyche, Medusa, 
probează această energie a privirii fascinate și intensifică 
atracţia, pînă la orbire, pentru ceea ce în imediata apro- 
piere rămîne ascuns şi inaccesibil. Percepția estetică este 
cea care prelucrează această energetică a privirii, subli- 
mează dorinţa de a privi şi de a fi privit, pînă la a con- 
stitui o «poetică a privirii», alimentind procesul ce con- 
duce aisthesisul artistic spre alte si alte descoperiri. 11 
Ca prim exemplu ne poate servi descrierea scutului din 
Iliada (18, 478 ff.). 12 Răspunsul la chestiunea constituirii 
treptate a obiectului estetic este aici facilitat de proce- 
deul prin care Homer face ca sub ochii noştri scutul lui 
Ahile să prindă contur pe nicovala lui Hefaistos. Poiesi- 
sul iscusitului zeu «pilotează» aisthesisul contemplatoru- 
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lui muritor: Si-ntruchipeazä întîi o näprasnicä paväzä 
mare | O-mpodobeste-mprejur (v. 468). Privirea noasträ 
este indreptatä mai intii asupra intregului Univers : pä- 
mintul si cerul si marea, aläturi de toate constelatiile. 
Urmează aspectele vieţii umane, prezentate in scene 
contrastante, ce angajează valorile fundamentale : pace si 
război, si imaginate prin intermediul a două orașe ; vine 
rîndul existenței campestre, reprezentate prin ogor, vie 
şi päsune, care, la rîndul lor, sint «ordonate» după acti- 
vitätile omului : aratul, cositul, culesul viitor, păstoritul 
vitelor si oilor ; în fine, hora cretană, ce încununează prin 
joc toate celelalte ocupaţii umane. Perspectiva asupra 
lumii, ce se constituie astfel pe scutul lui Ahile în cercuri 
concentrice, este de o ordine perfectă ; fiecare fragment se 
oferă percepţiei estetice într-o delimitare foarte precisă si 
în mod egal luminat, iar raportul părților cu întregul 
este nemijlocit sesizabil şi semnificant, fără să mai ne- 
cesite interpretări deosebite, tocmai prin armonia subli- 
niată a contrariilor : cer şi pämint, război si pace, Gras 
şi sat, muncă şi joc. 

Cu toate acestea însă, tinind seama de diferenţa her- 
meneutică, admirabila perspectivă nu se integrează în vi- 
ziunea spaţială si temporală cu care sîntem astăzi obis- 
nuifi. Aspectul a fost neglijat de K. Reinhardt, cînd ob- 
serva că „universul uman pe care zeul făurar îl imagi- 
nează în cercuri concentrice, între bolta cerească din mij- 
loc pină la oceanul de pe margini, nu este decit viaţa 
frumuseţii «alese»*, 13 Căci în cimpul central nu se află 
doar cerul, ci alături de el pămîntul si marea, așadar în- 
tregul cosmos, proiectat mai întîi separat, înainte ca pa- 
norama sa să reapară succesiv în scenele consacrate exis- 
tentei umane, înconjurate de Okeanos, ce figurează de 
două ori, odată pe margini şi altă dată în centrul su- 
prafetei scutului. Aisthesisul homeric a promovat în mod 
evident o viziune neperspectivistă asupra universului a- 
totcuprinzător. Pe scutul lui Ahile, Departele și Aproa- 
pele sint în aceeaşi măsură prezente si perfecte. Consta- 
tarea este valabilă și pentru desfäsurärile temporale, a 
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căror succesiune, — e vorba de succesiunea epică trans- 
pusă în imagine, — este complet eludată în descrierea 
homerică : semănătura si recolta sînt concomitente ; unul 
si același tablou fragmenteazá un anume eveniment pe 
mai multe faze (alungarea vitelor, atacul leilor, începutul 
urmăririi), pentru a-l suspenda apoi în punctul culmi- 
nant.(soväiala cîinilor în fata bestiilor intäritate) ` descrie- 
rea unei situaţii (precum adunarea populară din piață) 
devine pe nesimţite povestirea unei desfășurări eveni- 
mentiale (ca în cazul judecății asupra despăgubirii), fă- 
cîndu-l pe contemplatorul modern să “uite că toate de- 
taliile istorisite sînt înfățișate simultan. 

Spre deosebire de aisthesisul medieval, care, — să ne 
gîndim de exemplu la scena simultană, — face ca întîm- 
plări petrecute în momente diferite să poată fi percepute 
în aşa fel încît faptele distantate în timp să apară ală- 
turi, compunind o anumită ordine cronologică si figu- 
rală, aisthesisul homeric se caracterizeazä tocmai prin 
nediferentierea dintre trecut si viitor. Trecutul nu e mai 
putin consistent decît viitorul ; începutul nu e mai putin 
desävirsit decit sfîrşitul, sau, altfel spus: tot ce intră 
în raza privirii ghidate de descrierea scutului frizează 
perfecțiunea datorită actualitátii sale nemijlocite (Hier 
und Jetzt), în sensul grecesului kalos («ceea ce pare 
înfloritor, în plenitudinea maximă a existenţei»). 14 Obiec- 
tul acestui aisthesis este frumos nu doar prin reprezen- 
tarea sa, prin creaţia indeminaticului Hefaistos, ci, în 
aceeași măsură, prin sine însuşi. Scenele existenţei u- 
mane constituie expresia unui «univers ales» atit dato- 

„rită mestesugitului lor aranjament pe suprafaţa scutului 
ahileic si canonului aristocratic (lipsesc de exemplu toate 
ocupațiile inferioare), cit şi datorită selectării momentu- 
lui ideal pentru fiecare : „Viaţa însăşi își află culminatia, 
de la o scenă la cealaltă, într-un anume moment : în bău- 
tura întăritoare oferită plugarilor, in ospätul cosasilor, 
in inminarea sceptrului cätre cel desemnat dintre bätrinii 
sfatului sä judece pricinile, in ciocnirea celor douä ar- 
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mate, în cintecul lui Linos, pe care il murmură băiatul 
la cules, în muzicantul de la horă“. % 

Ceea ce pare neobişnuit privirii moderne în aisthesisul 
homeric iese și mai pregnant în evidenţă prin confruntarea 
cu stilul narativ al Vechiului Testament, aşa cum l-a ana- 
lizat Erich Auerbach. 16 Descrierea perfect ordonată, relie- 
find fiecare detaliu, in care nimic nu rămîne în umbră, 
descriere ce nu cunoaşte culise și exprimă minuţios, în- 
tr-o retorică deasemenea ordonată, fiecare pasiune (chiar 
dacă acţiunea pare că nu poate să aștepte), i] obligă 
pe contemplatorul modern, împotriva predispozitiei sale 
încordate, să intirzie asupra fiecărui amănunt al des- 
făşurării. «Procedeul retardant» al poetului epic merge 
pinä într-acolo încit pare a-i pretinde cititorului să eli- 
mine din conștiință, în plină desfătare cu prezentul con- 
tinuu, orice gînd îndreptat către ce s-a întîmplat înainte 
sau către ce s-ar putea întîmpla după: „Conţinutul po- 
vestirii sale este intotdeauna la prezentul ce acapareazä 
atit perspectiva, cit si conştiinţa contemplatorului“. 17 Cele 
mai mult de saptezeci de versuri necesare povestirii des- 
pre cicatricea lui Odiseu, cea care in momentul critic al 
reintoarcerii sale, — atunci cind bátrina pästoritä Eury- 
kleia îi spăla picioarele, — a fost la un pas de a-l tráda, 
nu poate fi interpretată ca un caz de «substituție» in 
sensul «retrospectivei» perspectiviste moderne, ci repre- 
zintă pur şi simplu o mostră a prezentului atotputernic, 
hrănindu-se şi desfătindu-se cu sine însuși. Fapt cu atit 
mai valabil în descrierea scutului din Iliada: nu viito- 
rul este vizat aici, precum în descrierea scutului din Eneida 
vergilianä (8, 608 şi urm.), ci, tocmai datorită detasärii cu 
care este tratată existenţa si faptele lui Ahile, tabloul do- 
bindeşte un sens mai general — „privirea asupra con- 
tinuitátii vieţii, nelegată de vreun timp si de vreo ființă 
anume, viaţă ce nu aparţine vreunui trecut sau vreunei 
legende, supraviețuind marilor amurguri eroice“. 18 Aisthe- 
sis, înţeles ca plăcută zăbavă în prezentul continuu al 
perfecțiunii, își găseşte aici expresia sa desăvirşită. 
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Dacă aisthesisul, ca desfătare cu prezentul, corespunde 
conceptului antic de „realitate a evidenţei momentane“ 19, 
din analiza stilistică efectuată de Auerbach rezultă că 
forma narativă a textelor Vechiului Testament, ca de 
exemplu cel despre sacrificiul lui Isaak, nu reprezintă doar 
o simplă variantă contrară de aisthesis, ci se află în opo- 
zitie cu însuși conceptul de experienţă estetică. Lipsa ori- 
cărei descrieri gratuite, hiatusurile din inlántuirea eve- 
nimentialä, intenţiile si afectele abia ghicite, senzaţia de 
acţiune ce se desfăşoară în culise — toate acestea pretind 
de la sine o interpretare si presupun un adevăr, a cărui 
evidență rezultă nu din momentan, ci din raporturile as- 
cunse dintre trecut si viitor. Pentru acest concept al unei 
realități invizibile, «garantată» doar prin credinţă %, se 
va găsi o formă corespunzătoare de aisthesis doar atunci 
cînd noua literatură si artă creştină vor începe prin a 
imagina realităţile nevăzute și instanțele credinţei. Dar 
pînă atunci, Antichitatea a mai lăsat în urma ei şi o a doua 
paradigmă a experienţei estetice, prefigurind funcţia des- 
coperitoare a aisthesisului. Este vorba de mitul odiseic al 
Sirenelor, ce încearcă, prin cintecul lor irezistibil, să-i 
atragă pe corăbieri spre pierzanie : 


Opreste vasul să ne-auzi cîntarea, 

Căci nu visli vrun om pe-aici cu vasul 

Vreodată fără să ne-audă glasul Di 
Ca mierea de plăcut din gura noastră 

Si cum ne-aude, oricine se desfată 

Si-nvatä mult... (12, 185) 


Odiseu, care se lasă legat de catarg prin propria voinţă, 
pentru a se putea desfăta fără risc cu dulcea cîntare a 
Sirenelor, adoptă în contextul eposului homeric o atitu- 
dine în care dorința de plăcere și cea de cunoaştere 
— curiozitatea estetică şi cea teoretică — nu sînt încă di- 
sociate. . Sirenele, considerate initial stafii cu apucäturi 
vampirice, devin datorită lui Homer făpturi duale, în- 
truchipäri ale atracției erotice si ale cunoaşterii divine. 2! 
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Cîntecul Sirenelor corespunde totodată, ca simbol al ma- 
ximei desfătări estetice, unei cunoașteri rezervate zeilor 
şi de aceea ucigătoare pentru oameni. Această supralici- 
tare mitologică a aisthesisului revelă si o ambivalentä a 
Frumosului, al cärei ecou cititorul modern il regäseste 
într-un faimos vers al lui Rilke : căci Frumosul nu-i de- 
cît | un început a ceea ce-nspăimintă. 22 

Șiretul Odiseu, cel care își sacrifică de bună voie 
libertatea pentru ca prin experienţa Frumosului să poată 
dobindi cunoaşterea, apare în foarte bogata tradiție creș- 
tina ce se ocupă de dinsul înconjurat mai ales de o 
aurä eticá, in calitatea sa de pästrätor al virtutii crestine, 
nelásindu-se abátut din drumul spre Ithaca, dar si ca 
mister al pericolului purificator, ce dobindeste viata 
prin iertare“ sau, in sfirsit, ca o prefigurare a lui Christ 
pe cruce. O cotiturä in istoria receptärii se inregistreazá 
odatá cu Clemens din Alexandria, care a fácut din Odiseul 
legat de catarg „un model al sinceritátii umaniste a cres- 
tinismului in opoziţie cu înțelepciunea elenistă“. 23 Pasul 
către interpretarea estetizantă, prin care imaginea ori- 
ginară a aisthesisului descoperitor a fost disociată de 
cea a curiozitätii teoretice, a fost întreprins de Montaigne, 
prin reîntoarcerea sa către «adevărul fenomenelor» şi 
implicita afirmare a unei aspirații estetice, pe care doar 
simţurile n-o pot satisface: „Il y a deja du bonheur ä 
connaitre le désir comme désir“ — împotriva unei secu- 
lare maxime morale, ce pretinde omului sá nu rivneascá 
la ceea ce ii este interzis, desi il àtrage, Montaigne do- 
reste «sá cinte sirenele», deoarece tocmai plácerea ce nu 
se implineste prin posesie pentru a se stinge deindatä des- 
coperá lumea sensibilá ca teren adecvat pentru desfäsura- 
rea liberă a reflexiei estetice. 2 

În istoria experienței artistice, legătura dintre canonul 
antic si cel creştin al aisthesisului o evidenţiază cu cea 
mai mare acuitate un faimos citat din Vorschule der 
Ästhetik de Jean Paul: Precum la judecata de apoi, 
creștinismul a nimicit întreaga lume sensibilă, cu toate 
seducfiile ei, a ingropat-o pentru a o înlocui cu o lume 
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a stafiilor. Demonologia a devenit adevărata mitologie 
a universului corporal, iar diavolii seducätori si-au gä- 
sit sälas în trupurile oamenilor si statuile zeilor ; toată 
suflarea päminteascä sta sub semnul viitorului ceresc. 
Ce-i mai räminea spiritului poetic dupä acest dezastru 
al lumii exterioare ? — Lumea interioară, in care aceasta 
din urmă se prăbușise ! % Condamnarea de către cresti- 
nism a cultului antic al imaginilor a vizat în aceeași 
măsură desfátarea cu fictiunile artelor si «minciunile 
poeților» ; acestora însă le-a revenit curînd o nouă mi- 
siune, ferindu-le de anatema aruncată asupra tuturor 
formelor de concupiscentia oculorum : tratarea unor su- 
biecte ale crezului creştin, pretinzind reprezentarea unor 
lucruri in-vizibile, trecute si viitoare. % Astfel, de la 
negarea întregii lumi sensibile s-a trecut Ja treptata 
convertire în imagine a sferelor suprasensibile ale uni- 
versului creștin, din negarea oricărui prezent pe pămînt 
s-au conturat premizele unui viitor încă in-vizibil, iar 
din prăbușirea lumii exterioare a răsărit una interioară, 
care, de la abstractul motiv originar al psychomachiei, 
s-a transformat progresiv în peisaje sufletești tot mai 
concret-vizibile. Am interpretat cu alt prilej acest pro- 
ces ?, pe care l-am numit „poezie a in-vizibilului*, si 
am arătat cauzele care au făcut în Evul Mediu ca, din 
alegoricul «modus dicendi» al retoricii antice (aliud in 
verbis, aliud in sensu ostendit) să ia naştere alegoria ca 
dominantă specifică a epocii, într-o nemaiintilnitä com- 
plexitate de forme în toate genurile artistice. Deoarece 
pentru poezia creştină adevărul reprezentabil nu sälä- 
sluia decit în cele trei sfere ale in-vizibilului : în frumu- 
setea ascunsă a imperiului lui Dumnezeu, spre care tri- 
mite în calitate de semnificant întregul complex al lumii 
sensibile, în universul intermediar transcendent al in- 
stantelor religioase dintre cer si pämint si în lumea 
interioară transcendentă a nelinistilor sufleteşti, ea a 
utilizat discursul alegoric (sau tipologic) pentru ca, odatä 
cu potrivirea dintre formă (sau eveniment) şi sens, să 
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marcheze si distanţa 'dintre ele. Această diferență subli- 
niată contine, in ceea ce-l priveşte pe destinatar, apelul 
de a-şi reprezenta singur ceea ce depăşeşte evidența 
discursului. Din acest punct de vedere, deosebirea dintre 
aisthesisul medieval si cel antic este esenţială. Cu toate 
acestea însă, în praxisul literar diferența alegorică a 
fost deseori estompată : acolo unde figura semnificantă 
sau imaginantă trimite doar la sensuri preconcepute, are 
loc acel joc bizar cu concepte personificate, cu lanțuri 
de distinctiones şi cu paronomasii luxuriante, «manie- 
rism» incapabil a mai reprezenta astăzi, chiar şi pentru 
un cititor cu solidă pregătire filologică, sursă de desfă- 
tare estetică sau și numai expresia unei experienţe re- 
ligioase. | 

Ca exemplu pentru acel aisthesis ce corespunde ale- 
goricului «modus dicendi», am ales un fragment din 
«paradisologia» Evului Mediu creştin, fragment pe care 
l-a smuls dintr-o nemeritată uitare Reinhold R. Grimm. 28 
Printre temele preluate de noua poezie a in-vizibilului, 
alegoria paradisului se situează pe locul cel mai de 
frunte. Necesitatea de a interpreta conceptul de para- 
disus voluptatis din Genezä (2, 8 şi urm.), a justificat 
recursul la inventarul de motive antice ale desfătării, 
conducind la îngemănarea tradiției exegetice cu cea poe- 
tică ; pornind de aici, a rezultat mai ales după secolul 
al XII-lea un şirag de. opere, în care poeţii, fie ei ecle- 
ziastici sau laici, s-au întrecut in a edifica, "De locul gol 
lăsat de lumea sensibilă a Antichității präbusite, — pen- 
tru a-l cita pe Jean Paul, — viziunea unui univers al 
fericirii. 2 Pentru ceea ce ne interesează, opere precum 
Navigatio Sancti Brendani, ce descrie drumul pînă la 
paradisul pierdut al primei perechi umane (paradis în 
a cărui existență efectivă, undeva, într-un colt de pe 
pămint, Evul Mediu mai crede încă), sau primul Roman 
de la Rose, unde pentru intiia oară se concretizează acel 
paradisus amoris făgăduit încă de lirica trubadurescă, 
(desemnat pînă atunci doar prin abstractiuni personifi- 
cate, precum Joy-bucurie sau Joven-tinerete), sint mai 
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puţin tipice decît poezia biblică rezultată nemijlocit din 
exegeză. 

Aici intervine paradoxul unui aisthesis al sferei su- 
prasensibile, pretinzind alegorezei să îmbrace într-o haină 
accesibilă percepţiei umane tot ceea ce, momentan, depă- 
seste experiența acesteia. Dacă omul a ispäsit voluptatea 
şi deliciile experienţei sensibile cu alungarea din rai, 
cum îşi va mai putea el oare închipui perfecțiunea para- 
disului pierdut? Nu numai datorită splendorii paradi- 
siace, ci si gratie senzualitätii neprihänite, feciorelnice 
— paradisus corporalis, — prima pereche umană s-a 
putut bucura de fericirea supremă. Integris illis et vir- 
ginibus sensibus quibus pura utebatur natura% — astfel 
suná versiunea crestiná a conceptului antic de aisthesis 
ca plenitudine a prezentului. Aisthesisul alegorezei cres- 
tine va adopta cu toate acestea, chiar si dupá specula- 
tiile lui Augustin asupra paradisului, perspectiva negati- 
vitátii estetice : deoarece starea paradisiacá a omului nu 
va mai putea fi niciodată recuperată, perfectiunea nu 
mai poate fi descrisá sau povestitá pur si simplu, ci doar 
reprezentată: prin analogia dintre experienţa sensibilă si 
sensul suprasensibil. 33 Pentru a rezolva dilema, Ernaldus 
abate de Bonneval, prieten al lui Bernard de Clair- 
vaux, a utilizat drept călăuză a alegorezei vieţii paradi- 
siace în comentariul sáu la Hexaemeron înseși cele cinci 
simțuri : 32 4 

«În centrul paradisului curgea un izvor limpede, ce 
uda şi umezea rădăcinile tuturor plantelor, fără a 
trebui însă să-şi umfle apele, ci doar printr-o 
cale subpäminteanä reusea să adape întreaga gră- 
dină. Frunzisul des de pe copacii zvelti tinea um» 
bră ierburilor bogate ; umezeala pămîntului şi ră- 
coarea hrăneau o pajişte veşnic verde. O adiere 
caldă de vînt alunga orice urmă de ceață. Zăpada 
sau grindina nu s-au arătat vreodată în acel loc, şi 
o primăvară veşnică îl făcea din cale afară de plă- 
cut. Fructele şi desişul împrăştiau miresme de 
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tot felul si poame grase atirnau de crengile pomi- 
lor. Copăcei aromati picurau rășină, iar lichidul ar- 
bustului de balsam se imprästia pe întreaga supra- 
față a pămîntului. Prin cîmpii curgea din belşug 
ulei gras şi aromat de nard. Întregul ţinut era satu- 
rat de miresmele nenumărate împrăștiate de răşina 
arborelui de cauciuc, la indemina oricui, fără a mai 
face trebuintä de teascuri. Nimic nu era trist acolo, 
nimic în paragină, nimic dăunător, căci toate plan- 
tele din acea grădină imprästiau mireasma perfec- 
tiunii grădinarului lor, predicind despre graţia glo- 
riei celeste. Copacii igi secretau răşinile, dragostea 
sfinţilor respira întreagă de puritate, iar aroma unei 
astfel de iubiri intrunea în ea atit demnitatea pre- 
dicii, cît şi beţia, fericirii veşnice. Mireasma ameti- 
toare a agerimii simţurilor aducea la rîndul ei ex- 
tazul, nu din acela ce sfirseste în somn adînc sau 
îl opreşte pe om de la datoriile sale de căpătii, ci 
unul în stare să ascută şi să purifice agerimea spi- 
ritului în folosul înţelepciunii. Arbori de smirnă, 
tufe. de mirodenii, spice de tot felul, plante de leac, 
îmbelşugau glia, iar natura îşi datora preaplinul 
harului fără de margine al Creatorului. Deşi încă 
nu apăruse vreo boală, existau deja toate leacurile 
posibile : natura n-avea încă belsuguri, dar erau 
leacuri pentru orice fel de stricăciuni i s-ar fi pri- 
cinuit». 


Din perspectiva traditionalá a exegezei biblice, textul 
de fatä ilustreazä momentul cind alegoreza trebuie sä 
devinä poeticá pentru a-si putea implini menirea didac- 
ticá : perfectiunea senzualä din paradisus voluptatis poate 
fi reprezentatá cu ajutorul simturilor cititorului. Ernal- 
dus nu urmează schema tradiţională, aceea de a inter- 
preta sensul ascuns al textului sacru după litera acestuia. 
Rezultatul unei asemenea proceduri ar fi fost ca expe- 
rienta sensibilă să se reconvertească în înţeles suprasen- 
sibil. El utilizează însă sensurile deja verificate, colectio- 
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nate de-a lungul tradiţiei exegetice, acele proprietates 
ale lucrurilor cu corespondentele lor alegorice şi etimo- 
logice, retopindu-le la nivel literal prin procedeul unei 
aşa-numite ,alegoreze a alegorezei“ 3%, si läsindu-le in 
descrierea ce se voieşte în acelaşi timp interpretare, pen- 
tru a le exprima cu ajutorul noului lor bagaj aisthetic 
de sorginte .suprasensibilă. Cit de departe merge Ernaldus 
in comparaţie cu descrierea biblică se poate vedea din 
pasajele corespunzătoare, foarte sărace, din Vulgata : Sed 
fons ascendebat e terra, irrigans universam superficiem 
terrae (2, 6); Plantaverat autem Deus Paradisium volup- 
tatis a principio (2, 8); Produxitque Dominus Deus de 
homo omne lignum pulchrum visu, et ad vescendum 
suave (2, 9) Din acel solitar izvor al paradisului si din 
vegetaţia grădinii Edenului, bogată in «tot felul de plante, 
plăcute la vedere şi gustoase la mincare» (in traducerea 
lui Luther) răsare acum un peisaj somptuos, preluind 
intregul inventar de imagini al ținutului plăcerilor din 
poezia bucolică a Antichității, ca si mulţimea de miresme 
florale din epitalamurile Antichității tirzii, dar depäsin- 
du-le cu mult în opulenţă! Confruntarea cu acest uni- 
vers fericit urmează însă o altă conduită a privirii decît 
cea cunoscută din descrierea scutului homeric, cu ordi- 
nea sa perfect articulată în armonie si contradicţie, sesi- 
zabilă atit la nivelul întregului cit si la cel al fragmen- 
tului, ordine ce se poate uşor zugrăvi după principiul 
«ut pictura poesis». De la primele propoziţii, descrierea 
lui Ernaldus nu se mai integrează' în ordinea vizibilă a 
unei imagini totalizante ; ea irită treptat capacitatea de 
închipuire a cititorului modern, ce încearcă să vizuali- 
zeze un univers a cărui destinaţie aisthetică iniţială era 
cu totul alta decît simțul väzului. 

Şi descrierea lui Ernaldus începe cu centrul tabloului, 
cu izvorul paradisului. Numai că ea nu se extinde în 
sens concentric şi orizontal, ci vertical, între «sus», în 
frunzis, si «jos», pe solul umed, plasind între ele pajis- 
tile veşnic verzi. Prospetimea acestui verde trimite către 
o anumită stare a vremii, pe care, din poezia bucolică, 
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o cunoastem ca fiind primávara vesnicá. Tot ce urmeazá 
de-acum inainte se gäseste inafara oricárei ordini spa- 
tiale: fructele si desisul, apoi pajistile nelocalizate si in 
cele din urmá multimea de plante de leac nu apar ca 
elemente ale unui «peisaj», ci ca surse de miresme nenu- 
mărate. O propoziţie precum : Prin cimpü curgea din 
belsug ulei gras si aromat de nard, aici fárá vreun sens 
metaforic sau hiperbolic, are darul sá contrarieze, iar 
cititorul modern va intelege desigur cá de acum inainte 
nu obisnuita vizualizare, ci un aisthesis de tip nou con- 
ditioneazä, prin intermediul simtului olfactiv, ordinea 
universului perceptibil. Din acest punct de vedere, o 
sumá de detalii mai inainte nesemnificative se cristali- 
zeazá la un nivel sensibil, unde menirea lor este de a 
sugera cititorului prin desávirgita relaxare a lui sensus 
si deliciae extazul fericirii paradisiace. Nu inseamná insá 
cá plenitudinea simturilor (nimic nu era trist acolo, nimic 
ín paraginä, nimic däunätor) conferä aisthesisului alego- 
rezei creștine si calmul contemplativitätii. Ernaldus isi 
lasă cititorul să intirzie doar o clipă în plină desävirsire 
a prezentului, pentru ca, deodată, evocind mireasma per- 
fecfiunii, să-l trimită cu gîndul la un nivel superior al 
sensibilităţii, la Creator. Fraza următoare face legătura 
între experiența sensibilă si sensul suprasensibil printr-o 
bizară cezurä a imaginii : Copacii îşi secretau rășinile, 
dragostea sfinţilor respira întreagă de puritate... După 
care planurile imagistice sint inversate într-o concluzie 
alegorică : dacă initial simţurile trupesti au fost acelea 
care au sugerat extazul paradisiac, acum aromele gră- 
dinii Edenului apar ca întruchipare a acestor simţuri 
(deliniens sensus carnis)! Ernaldus vede realmente în 
corpul uman dinaintea păcatului. fatal un microcosmos 
înscris in macrocosmos%, iar în paradisul pämintean 
„intruparea sensibilă a insusirii sale, aceea de a fi imago 
a lui Dumnezeu“. % Referinta la cea mai înaltă demni- 
tate a omului: Magna hominis dignitas, cujus factor 
Deus, consors angelus, minister mundus, regio paradisus ® 
nu reprezintá insá decit o aluzie la pácatul sáu si la po- 
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sibilitatea mintuirii. Ernaldus încheie acest fragment al 
alegorezei sale poietice printr-o imagine ce proiectează 
prin extazul prezentului o amenințătoare alternativă vii- 
toare : Deși încă nu apăruse vreo boală, existau deja 
toate leacurile posibile ; natura n-avea încă beteșuguri, 
dar erau leacuri pentru orice fel de stricăciuni i s-ar fi 
pricinuit. 

Începutul unui nou tip de curiozitate estetică şi de 
experiență sensibilă a naturii a fost datat de Petrarca 
la 26 aprilie 1336. Pentru istoria aisthesisului, ascen- 
siunea pe Mont Ventoux rămîne un eveniment, chiar 
dacă ea ar fi fost şi numai născocită de Petrarca. 
Căci ficțiunea literară nu poate decît să sporească im- 
portanta acestui salt calitativ înspre relegitimizarea cu- 
riozitátii estetice. Dacă Petrarca a inventat in mod spe- 
cial relatarea sa, pentru a demonstra conversiunea 
interioară a lui Augustin printr-o tentativă nemaiauzită 
în vremea sa : acdea de a privi ceea ce omului îi era cu 
desăvirşire interzis 37, reiese cu atit mai mult amploarea 
rezistenţei pe care a întilnit-o acea modalitate de cunoas- 
tere a naturii, nouă atit de familiară astăzi în întru- 
parea ei estetică prin peisajele unor Claude Lorrain, 
Poussin sau Constable si prin romantismul literar. Pro- 
cesul prin care percepţia estetică s-a eliberat de canonul 
preeminentei ascetismului creştin. al lumii interioare si 
al preocupării pentru mintuire, descoperind o nouă cale 
a cunoaşterii sufleteşti, ce a permis înlăturarea opoziţiei 
dintre lume şi suflet prin intermediul estetic al «cores- 
pondentelor» dintre exterior si interior, poate fi anali- 
zat prin chiar treptele eliminării treptate ale acelei ba- 
riere. Aici ne vom mulțumi însă doar cu o discuţie asupra 
fazei incipiente si a celei de virf pe care le marchează 
istoria modernă a aisthesisului, o discuţie așadar despre 
Petrarca si Rousseau. 38 

Să începem cu experienţa acelei imagini desfăşurate 
in faţa ochilor lui Petrarca de pe Mont Ventoux, înainte 
ca poetul să fi deschis cärtulia cu Confessiones ale lui 


Augustin, pe care o avea la sine. Ajuns pe culmea pe 
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care o descrie ca pe o mică| pajiște (Z. 124 si urm.), el 
träieste acum un mult asteptat moment : Primum omnium 
spiritu quodam aeris insolito et spectaculo liberiore per- 
motus stupenti simili steti. Intiia reacţie nu e nici mul- 
tumirea pentru reusita ascensiunii, nici uimirea in fata 
lucrurilor nemaivázute pe care le avea acum în raza ochi- 
lor sái, ci o tulburare a tuturor simturilor. Dar nici ex- 
perienta urmátoare pe care Petrarca o relateazá priete- 
nului sáu nu constituie încă o liberă desfátare a privirii 
«de sus», şi cu atît mai puţin o descoperire admirativă 
a Frumosului sau Sublimului naturii, a ceea ce cu mult 
mai tirziu experiența estetică a naturii va desemna prin 
«peisaj». Indiferent unde Petrarca își îndreaptă si lasă 
să-i intirzie privirea, de tot atitea ori el părăseşte 
imaginea exterioară a lumii pentru a se dedica amintirii 
sau meditatiei. Privirea «in jos», blocată de nori, suscitä 
o reminiscență livrescä : relatările despre munţii cla- 
sici Athos şi Olimp i se par, de pildă, mai puţin in- 
credibile decit pinä acum. Privirea către Răsărit, unde 
se ridică, acoperiţi de zăpadă, Alpii coltosi si sălbatici, 
recheamă din memorie fortata traversare a lui Hanibal 
. (ferus ille quondam hostis romani nominis) si îi des- 
teaptä — dincolo de ceea ce vede (animo potius quam 
oculo) — dorul de a revedea ţinuturile mai prietenoase 
ale Italiei. De aici incolo, atentia sa gliseazä treptat de 
la depărtările spatiale la adincimile temporale (a locis: 
traduxit ad tempora): el observă că in acea zi se impli- 
neau zece ani de cind isprávise «studiile sale copiläresti», 
fäcindu-si lui insusi reprosuri pentru timpul pierdut. Re- 
gretind acum si trufia ce-l adusese in locul acela, își in- 
dreaptá privirea cátre Apus, unde, de la Rhone si pinà 
la Pirinei, se întind ţinuturile cele mai înzestrate în 
bogății de tot felul. Dar simpla percepţie îi este deja de 
ajuns, si chiar trupur ce l-a purtat pînă pe această culme 
îl îndeamnă să-şi ridice şi sufletul la o înălțime 
asemănătoare. În acel moment ochiul său se opreşte asu- 
pra ediției din Augustin, şi, purtat de providentä, o des- 
chide la faimosul pasaj din cartea a zecea: «Oamenii se 
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. ; 
duc și privesc cu uimire înălțimile munților, valurile mării 
fără de sfirsit, fluviile ce vin de departe, țărmul Ocea- 
nului şi traiectoriile stelare, dar la ei înşişi nu iau seamă». 
Întreaga natură exterioară, oricît de deosebită ar fi ipos- 
taza în care se oferă ea simţurilor de pe înălțimea abia 
cucerită a muntelui, nu contează în faţa lumii interioare 
a sufletului, ea singură demnă de admiraţie (nihil pra- 
eter animum esse mirabile); ea nu apare «mai mare 
de-un cot» atunci cind omul ‚se intoarce cätre interiorul 
său, unde, in memoria — pe care Augustin o sláveste 
ca «spaţiu nemäsurat», ca «nemárginire a mării sufletu- 
lui meu, unde totul e plin de imagini ale absolutului» 39 
— poate regăsi nu numai întreaga natură exterioară, ci 
si pe sine însuşi si totodată pe Dumnezeul său. Privirea 
către exterior, spre noile orizontufi deschise în experienţa 
sensibilă, serveşte odată mai mult unei reintoarceri înspre 
sine : drumul atit de curajos, parcurs piná la «culmea 
trufiei» (cacumen insolentiae) n-a fost decît un ocol către 
altitudo contemplationis humanae, către experienţa spi- 
rituală a adevăratului Eu. 

Pentru istoria aisthesisului rezultă din această ana- 
liză faptul că interesul estetic pentru lumea înconjură- 
toare ce începe să se manifeste la Petrarca este legat 
incă, din două puncte de vedere, de înțelegerea augusti- 
niană şi medievală a universului. Natura exterioară ce 
se oferă privirii nu este încă tratată la modul estetic, 
ca «peisaj» în corespondenţa dintre univers si suflet, iar 
cotitura către sine descoperă memoria ca «spaţiu al lumii 
interioare», dar nu încă în calitate de facultate de luare 
în stäpinire a lumii. E'stiut cá pe. de altă parte, lirica lui 
Petrarca scrisă in limba populară nu respectă totuşi 
schema augustinianä : Eul liric se oglindește in fe- 
nomene ale naturii exterioare, temă predilectă fiin- 
du-i propria singurătate, proiectată în distanţa spațială 
si temporală față de iubită, în timp ce memoria dobindeste 
o nouă dimensiune, profană, prin peisajele interioare ale 
introspectiei. Oricum, in Canzoniere, ca ipostază de început 
a unei lirici moderne, ce configurează subiectul liric în 
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haina personalá a poeticitátii si imprimá pentru secole 
de-a rindul, de-acum inainte, limbajul sublimat al moti- 
vului liric «voluptatea durerii», barierele opuse de humi- 
litas-ul crestin in fata aisthesisului modern sint incá din 
cale-afará de vizibile. 

Dacá prin aisthesisul medieval înțelegem poezia in-vi- 
zibilului, atunci seria de sonete ale lui Petrarca, pla- 
sind-o pe iubită în amintire si la mare distanță spaţială, 
apare ca o poezie a absenței, variantă sublimatä si in- 
teriorizată a liricii trubaduresti. Prin această formulă as 
defini elementele specifice ale poeticitätii in Canzoniere, 
cărora deja Hugo Friedrich le-a dedicat un studiu amă- 
nuntit, diferentiindu-le de reprezentările spirituale ale 
poeţilor anteriori. 4 Tocmai cele două fapte singulare, 
de care s-a legat mai tirziu, în istoria receptării, legenda 
Laurei : prima întîlnire și moartea iubitei, în calitate de 
amintiri aparent concrete ale vieții poetului, trimit către 
patimile lui Christ, aşa cum indică si datarea simbolică 
într-un repetat 6 aprilie (Vinerea Mare a Începutului 
din cintul al treilea prefigurează calendaristic sfîrşitul 
pámintesc al acestei iubiri în cintul cu numărul 267). 
Memoria, medium liric al absenței, descoperit de Petrarca, 
ce sublimează persoana concretă si apropierea senzualä 
a iubitei într-o unică expresie a depărtării, atinge odată 
cu moartea Laurei — „cotitura“ dintre prima si cea de-a 
doua fază a iubirii în ciclul sonetelor, — nivelul cel mai 
înalt al sublimării : „abia acum cea dispărută devine 
o adevărată prezenţă“. 4 Amintirea devine — prin locu- 
rile ce-i redesteaptä poetului imaginea ei vie — „amintire. 
a amintirii 42, iubita moartă päräsindu-si- mantia intan- 
gibilitátii, pentru ca, apariţie de vis, să împrumute trá- 
sături de mamă sau de soție (Nr. 285). 

Concomitent cu distanța : temporală, și cea spaţială 
dobindeste la Petrarca un nou sens, ca medium liric al 
absenței. Depărtarea iubitei constituie si impulsul origi- 
nar al frámintárii interioare, prin care îndrăgostitul, față 
în faţă cu natura vräjmasä, devine dintr-o dată conştient 
de propria singurătate, cu care, implicit, se si desfată. 
Astfel, din impresii de un tip cu totul nou, culese din 
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lumea sensibilă, ia naștere în faţa cititorului plăsmuirea 
estetică a unui «peisaj interior», la a cărui constituire, 
— aşa cum din nou H. Friedrich a arätat-o, — „vizibili- 
tatea si dezobiectivizarea vizibilului* (Sichtbarkeit und 
Entsachlichung des Sichtbaren) colaboreazä pinä intr-acolo 
încît, la sfirsit, este estompatá orice concretete si o ase- 
zare ca Vaucluse devine asemenea oricărei alteia ; doar 
conştiinţa subiectivă este cea care mai rămîne prezentă 
într-o manieră inconfundabilă. 43 Nuantele particularizate 
ale naturii exterioare, precum orele şi anotimpurile, sint 
retopite de aisthesisul liric in acea totalitate ce se nu- 
meste Laura — nume simbolic, apt a-i conferi acesteia 
sens : 


«Suspină iar zefirul si-mpinzeste 

cu dulce-alai de flori şi ierburi firave 
si glas privighetorii-i dăruieşte 

şi primăverii-i spune strălucirea. 
Copilei sale Zeus îi zimbeste 
cuprinde-azuru-n joc nemárginirea 
tot ce-i pämint, vázduh si cer iubeste 
si-n tot ce-i viu incinge foc iubirea. 
Din mine doar tisnesc adinci şi grave 
suspine smulse de iubita care 

îmi ştie taina inimii bolnave. 

Si cint de păsări, ierburi moi şi floare, 
temei frumoase şi priviri suave 

pustiu îmi sint si neîmblinzite fiare». 


Acest sonet tipic, ca porneşte de la o temă cu o bogată 
tradiţie, — primăvara ca anotimp al dorinţei erotice cu- 
prinzînd întreaga natură, — şi în care poetul amestecă 
acum reminiscente mitologice cu impresii ale simţurilor 
(e primavera candida e vermiglia, v. 4; en belle donne 
oneste atti soavi, v. 13), repetă într-un anume mod, prin 
disonanta bruscă a tonalitäfii, experiența de pe Mont 
Ventoux. Aici ca si acolo, „sufletul n-ar fi ajuns să se 
autocontemple, dacă n-ar fi privit mai întîi către na- 
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tură 45; nu cumva eul liric privește natura doar pentru 
ca, dincolo de aparenţa ei sensibilă, să poată da expresie 
poetică experienţei contradictorii a naturii sale interi- 
oare, așa-numitei «plăcute suferinţe» ? Experienţa lirică 
din Canzoniere nu respectă nici pe departe limitele im- 
puse de schema lui Augustin. Petrarca utilizează motive 
si imagini ale meditatiei creştine, precum cäinta si peni- 
tenta, reculegerea, pelerinajul, patimile, reintoarcerea in 
«ceruri, numai pentru a-și situa iubirea sa profanä in ori- 
zontul autoanalizei de tip religios. Tema cáintei pentru 
nebuniile tineritii sale : dragostea și poezia, temă pe care 
o abordează chiar din primul sonet, nu conduce către 
penitentä şi metamorfoză interioară, ci este destinată 
a fundamenta o experiență prin excelenţă estetică. Ea 
marchează dealtfel in chip deosebit întîlnirea dintre vi- 
ziunea creştină şi medievală asupra lumii si «debutul erei 
moderne» : în timp ce, pentru Petrarca, percepţia estetică 
nu reprezintă încă o facultate de însușire a universului, 
interiorizata sa experienţă lirică din Canzoniere depă- 
seste deja graniţele humilitas-ului creştin. Pentru poe- 
tul ce-și află în frumuseţea versului însăși mintuirea 
suferințelor sale (cantando il duol si disacerba, Nr. 23, 
v. 4), poiesis înseamnă totodată si katharsis: „Textul 
creează o suferinţă si tot el o alină prin artă“. 46 
Considerind împreună cu Joachim Ritter istoria mo- 
dernă a aisthesisului ca pe o mișcare „prin care simţul 
estetic încearcă permanent să transpună în peisaj mis- 
terul naturii“ 42, diescoperirea estetică tirzie a lumii mon- 
tane este tocmai de aceea foarte interesantă pentru 
complexul nostru problematic. Arno Borst a reuşit să 
demonstreze cu ajutorul celor cinci reprezentări grafice 
ale unei ascensiuni montane rămase pinä la noi din în- 
tregul Ev Mediu o anume evoluţie a modului de a inte- 
lege Natura : frica de demonii din sălbăticia montană 
a putut fi învinsă, mai puţin de localnici, cît de străini, 
fie acolo unde și-a găsit sälas solitar asceza monahală, 
fie atunci cînd setea de glorie a vreunui suveran — cum 
a fost Carol VIII al Franţei în campania sa din Italia în 
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1492 — a făcut ca vreun virf considerat inaccesibil, de 
exemplu Mont Aiguille, să poată fi «cucerit» în urma unei 
expediţii organizate. ^9 Numai că această evoluţie a mo- 
tivatiiler, de la medievala apropiere de Dumnezeu la 
moderna instäpinire a naturii, era încă departe de atitu- 
dinea estetică : experienţa universului montan, încă vir- 
gin, ca peisaj, ca sinteză a exteriorului cu interiorul. 
Ne-o poate confirma o scurtă privire asupra istoriei pei- 
sajului plastic. 

Desigur că, în dezvoltarea artelor, pictura precede 
poezia în descoperirea estetică a unor mereu noi unghiuri 
de a privi natura ca peisaj; peisajele idilice sau eroice 
ale pictorilor francezi și italieni din secolul al XVII-lea 
depăşesc în «opulenţă» aisthetică romanele pastorale sau 
eroico-galante din aceeaşi vreme, tot aşa cum si pro- 
zaicele peisaje cotidiene ale maeştrilor. olandezi întrec 
povestirile picareşti contemporane lor. lar cînd în An- 
glia secolului al XVIII-lea marile parcuri au înlocuit 
frantuzita artă a grădinăritului, noul chip al grădinilor 
estetice s-a datorat modelelor oferite de un Claude 
Lorrain, Poussin sau Constable. 4% Dar, pentru a se ajunge 
aici, relationarea estetică dintre experienţa naturii si cea 
a eului s-a conturat treptat, aga cum o demonstrează si 
Werner Hofmann. 50 

Interesat indeosebi de privelistile catastrofelor natu- 
rale, Leonardo, cel care a imaginat cu o precizie aproape 
topograficá fragmente de peisaj, a preluat in tratatul sáu 
despre picturá (inainte de 1518), printre exemplele de 
imitio naturae — capitol la care pictorul ar fi, dupä el, 
predestinat să-i intrecä pe toti ceilalti artişti — si pano- 
rama nemärginitului peisaj descoperit per negationem de 
Petrarca : «De vrea să vadă de pe culmile munților văi 
si cimpii întinse, si, mai departe, orizontul mării, nu tre- 
buie decit să porunceascá».5! Ca şi în relatarea redactată 
în aceeaşi vreme despre expediția de pe Mont Aiguille, si 
la Leonardo necunoscutul naturii devine obiectul asupra 
căruia se exercită puterea suverană a omului. Și în pic- 
tura Renaşterii, peisajul natural apare ca fundal al omu- 


148/EXPERIENTA ESTETICA SI HERMENEUTICA LITERARĂ 


lui in acfiune : „omul stápin pe sine insusi devine centrul 
universului, iar acesta, decorul ce-i însoţeşte prezenţa. Se 
profilează aici un raport de dependenţă, dominant de la 
început în plastica peisajului“. 52 Peisajul ca natură fru- 
moasă, idilică sau eroică constituie fundal pentru repre- 
zentarea unor motive biblice sau mitologice, de un ase- 
menea rang, încît apelul la Estetic se impune de la sine : 
„Constructiei formale ideale ii este häräzit un conţinut 
ideatic superior, ales. Este vorba acum de înălțarea spi- 
rituală, în timp ce peisajul în sine nu satisface decît per- 
ceptia sensibilă a contemplatorului“. 53 De aceea, de la 
Alberti încoace, «peisajul» este situat sub nivelul Subli- 
mului, iar în ierarhia Renașterii, pictura cu temă trece 
drept superioară celei de peisaj. Chiar şi peisajul eroic 
al lui Claude Lorrain, pe care Goethe îl înțelegea ca pe 
o eliberare de lumea atotprezentă şi înfricoșătoare, este 
desemnat ca univers nemărginit și semnificativ al Frumo- 
sului (...), ce pare a adăposti o umanitate săracă in tre- 
buinfe și bogată în credințe %, în funcţie nu de sensibili- 
tatea subiectivă, ci de întruchiparea exemplară a omului 
în acțiune. Nemijlocita raportare a naturii ca peisaj la 
subiectul contemplator are loc în secolul al XVIII-lea, con- 
comitent cu descoperirea unui nou tip de experiență 
aisthetică — Sublimul : Privirea depărtărilor nemărginite, 
a înălțimilor pe care le pierde din ochi, a oceanului întins 
la picioarele sale, precum si a oceanului si mai întins dea- 
supra lui, smulge spiritul din strimta sferă a realităţii si 
din apăsătoarea închisoare a vieţii fizice. Maiestatea sim- 
plă a Naturii oferă omului un fel mai slobod de apre- 
ciere, iar acesta, înconjurat de márefele ei forme, nu mai 
poate suporta meschinul din modul său de a gindi.55 

Nu întimplător reapare în definiția pe care Schiller 
o dá Sublimului (1793/94) priveliștea naturii exterioare, 
respinsă de Petrarca. Prin nemărginirea orizontului, ca 
şi prin dezordinea spiritualizată a unui peisaj natu- 
ral, — ipostaza în care se oferă lumea montană ferită 
încă de mina omului, — imaginea ce se deschide de pe 
virful muntelui satisface în chipul cel mai deplin concep- 
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tul de Sublim, care desfatä si inaltä sufletul contempla- 
torului, ignorind regulile Frumosului impuse de clasicism. 
Drumul acestei eliberäri a aisthesisului de canonul tra- 
ditional al Frumosului a fost inaugurat de Edmund Burke 
(1757)66 si Rousseau (1761); le-a urmat în picturä:des- 
coperirea peisajului montan si maritim englez, ca, si a 
Alpilor elvetieni. Imensul succes al cärtii lui Rousseau 
Nouvelle Heloise a făcut publică si descoperirea estetică 
a universului montan din Wallis, descoperire de care 
Franţa ia cunoştinţă odată cu scrisoarea a douăzecişitreia 
a romanului. Acesteia îi vom consacra aici o analiză mai 
amănunţită. 

De Petrarca ne aminteşte Rousseau însuşi printr-un 
citat, în care ascensiunea spre virful muntelui se inter- 
pretează simbolic ca ináltare de la treapta corporalitátii 
la cea a spiritului (Levan di terra al Ciel nostr’intel- 
letto).57 Inversiunea schemei petrarchiste se revelä însă 
imediat prin aceea cá sensul miscärii pe care o parcurge 
experienta esteticá este unul dinspre interior spre exte- 
rior: Je voulais rêver, et j'en étais toujours détourné 
par quelque spectacle inattendu. Aflat pe o potecá de 
munte, Saint-Preux, cáruia Julie i-a impus dupá prima 
declaratie de dragoste despártirea, ar dori sá se lase in 
voia nostalgiilor propriei sale coeur sensible, dar e mereu 
impiedicat de privelistile neasteptate pe.care i le oferá 
natura. Acestea nu se mai imbiná intr-un unic cimp se- 
mantic, in care fiecare element natural vorbeste la mo- 
dul simbolic despre iubita absentă şi nici nu se mai con- 
stituie ca punct de refugiu: Tantöt d’immenses roches 
penaient en ruines au dessus de ma tete. Tantö de hau- 
tes et bruyantes cascades m’inondaient de leur epais 
brouillard. Tantöt un torrent éternel ouvrait à mes cótés 
un abime dont les yeux n'osaient sonder la profondeur. 
Quelquefois je me perdais dans l'obscurité d'un bois 
touffu. Quelquefois en sortant d'un gouffre une agréable 
prairie réjouissait tout à coup mes regards. Privelistile 
mereu noi nu dezváluie nici o armonie ascunsá a contra- 
riilor si nici o «dezordine frumoasă» ; aceleaşi elemente 
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pe care, pînă acum, călătorul le simțea ca ameninţări din 
partea acestei lumi montane și care, de aici înainte, de- 
vin pentru el un fel de «spectacol», îl desfată pe contem- 
plator inspáimintindu-] (după expresia lui Kant: ein 
Wohlgefallen, aber mit Grausen), — desigur, dacá acest 
contemplator este dotat cu simţul Sublimului. 58 

Ultima privelişte marchează şi o neașteptată trecere 
de la natura sălbatică la cea civilizată ; imaginile urmă- 
toare sugerează ce ar mai putea crea aici mina omului 
(d'excellents fruits sur des rochers, et des champs dans 
des précipices) Opoziția dintre starea naturală și creația 
umană, tratată în chip deliberat aici, apare însă ca unul 
dintre multele contraste «bizare» în această natură vă- 
zutä din altă perspectivă. Următoarea bucată de drum 
îi deschide călătorului panorama totalitätii ei atotcuprin- 
zătoare în timp si spaţiu : Au levant les fleurs, du prin- 
temps, au midi les fruits de l'automne, au nord les gla- 
ces de l'hiver : elle réunissait toutes les saisons dans le 
méme instant, tous les climats dans le méme lieu. Noul 
erou rousseauist, ce depäseste cercul strimt al obligatiilor 
sale cotidiene, nu numai cá aflá in piná atunci necunos- 
cuta lume montană privelistea nemärginitä a naturii, ci, 
prin contemplarea ei liberá de orice constringeri, se inaltä 
pinä la viziunea intregului, pe care viata «la ses» i-o re- 
fuzase (simbol al conditiei sale sociale, inclusiv umilintele 
incercate ca profesor particular): car la perspective des 
-monts étant verticale frappe les yeux tout à la fois et bien 
plus puissamment que celle des pleines qui ne se voit 
qu'obliquement, en fuyant, et donc chaque objet vous en 
cache un autre. Si, ca si instráinarea de sine pe care o 
predicá religia, ca si theoria filosoficá, si extazul profan al 
cálátorului reprezintá o cale cátre beatitudine (une vo- 
lupté tranquille qui n'a rien d'ácre et de sensuel). Pre- 
cum cindva teatrul clasic, mereu noul «spectacol al natu- 
rii» 59 produce la rindul sáu katharsis ; puritatea aerului 
pare să purifice si pasiunile (c'est ainsi qu'un heureux 
climat fait servir à la félicité de l'homme les passions qui 
font ailleurs-son tourment), si in aceastá consonantá din- 
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tre interior şi exterior contemplatorul se desfată cu fe- 
ricirea unei existente neprihănite, ce nu mai are trebuintà 
de o patrie transcendentală, de vreme ce şi-a descoperit 
«noua sa lume» în «cealaltă natură». 60 

Nu întimplător, Rousseau opune nemijlocit noul tip 
de experienţă estetică a naturii filosofiei şi zadarnicului ei 
ideal pe care îl propăvăduieşte în legătură cu înțeleptul, 
predestinat a se ridica — nu se ştie cum — deasupra 
pasiunilor minore. DI Cotitura epocală din istoria aisthesi- 
sului, documentată de scrisoarea a douăzecişitreia din 
Nouvelle Heloise, anunţă transferul funcţional dintre filo- 
sofie şi estetică, despre care, referindu-se la Kant, Joa- 
chim Ritter observa următoarele : „După ce ştiinţele na- 
turii au adoptat fägasul mai sigur al simplei înregistrări 
experimentale a fenomenelor, i s-a atribuit imaginației 
estetice misiunea de a conserva în sfera sufletească na- 
tura ca totalitate şi ca reprezentare a Ideü de Suprasen- 
sibil, incompatibilă cu conceptele mai multor universuri 
(Begriffe von Welten)... În momentul in care cerul şi pă- 
mintul existenței umane nu-şi mai găsesc locul nici în 
ştiinţă şi nici pe terenul lumii vechi a filosofiei, poezia 
şi arta vor lua asupra lor sarcina de a le conferi exis- 
tentä estetică prin peisaj“. 62 În textul interpretat de noi, 
Rousseau se află la începuturile acestei cotituri, cînd des- 
coperirea unei correspondance între peisaj şi subiectivitate 
are loc încă prin îngemănarea experienței subiective şi 
sociale : călătorul ca subiect al peisajului descoperă la 
sfîrşitul drumului sáu un sat de munte, simbolizind la 
nivel social, prin acea comunitate fericită. şi primitoare, 
cu obiceiuri simple, cu dragoste de muncă şi cu un înalt 
simt al egalităţii, aganumitul état de nature. Desigur că 
acest nostalgic 'tablou arhetipal al unui contrat social 
ideal se află la originea rousseauismului romantic, că- 
ruia idealismul german, — la modul cel mai. pregnant 
Schiller, în poezia Der Spaziergang din 1795, — i-a opus 
ideea că tocmai „învrăjbirea omului cu natura initial su- 
verană a creat condiţia necesară a libertăţii lui“. #3 Cu 
toate acestea, romantismul l-a preferat ca simbol al su- 
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biectivitätii solitare mai puţin pe Rousseau-filosoful din 
Contrat social cit pe Rousseau — promeneur solitaire si 
. autor al ciclului Réveries. Mostenirea esteticá pe care 
* Rousseau a lásat-o romantismului, culminind cu a cincea 
Promenade, n-a fost nicicind mai bine sintetizatä decit 
in urmátoarea formulare a lui Schelling : Intrepätrunde- 
rea cea mai intimä dintre Naturä si artä are loc in clipa 
in care aceasta din urmá devine mediul propice al activi- 
táfii sufletegti.9* Acestui concept romantic de aisthesis i 
se asociazá in pictura de peisaj motivul devenit celebru 
prin Caspar David Friedrich, potrivit cáruia una sau mai 
multe figuri, cu spatele la contemplator (precum in Ră- 
säritul lunii la mare sau Dimineafa ín munfi), privesc 
‘la rîndul lor înspre peisaj: in locul omului în acţiune, 
căruia peisajul era menit doar să-i compună decorul 
manifestării sale, apare acum contemplatorul naturii, a 
cărui privire se îndreaptă spre o privelişte, tot aşa cum, 
pe de altă parte, aceasta își dobindeşte deplinătatea sen- 
surilor abia datorită privirii sale. . i 
Astfel, istoria aisthesisului intră în faza în care ex- 
perienta specific modernă a naturii ca peisaj desävirseste 
inversiunea schemei augustiniene, inițiată deja de Pe- 
trarca : nu cufundarea in sine, refuzind lumea exterioară, 
ci întoarcerea cu faţa către aceasta din urmă repre- 
zintă sensul mişcării ce permite contemplatorului să-şi 
găsească adevărata identitate în corespondenţa dintre su- 
flet şi peisaj. Subiectivitatea modernă receptează natura 
exterioară ca peisaj în-sufletit, ceea ce nu coincide 
însă cu desfătarea nemijlocită cu prezentul: aisthesi- 
sul romantic reprezintă, după Schiller, alternativa senti- 
mentală a naivitätii pierdute, iar după Goethe, sentimen- 
tul calm al Sublimului, turnat în formele trecutului sau, 
ceea ce-i totuna, în formele singurătăţii, absenței, izolă- 
ii. 5 Aisthesisul romantic presupune disocierea între teo- 
retic si estetic, afirmată de Rousseau la modul polemic 
și desävirsitä in chip sistematic de Kant. Dacă, de aici 
înainte, conceptul estetic de univers îl înlocuieşte pe cel 
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speculativ, iar arta preia funcţia cosmologică cedată de 
filosofie, experienţa estetică nu va mai fi nici ea în mă- 
sură să dea expresie prin ea însăşi anticei plenitudini 
sensibile a naturii, sustrasă cunoaşterii conceptuale. O 
poate restitui însă sensibilităţii moderne prin interme- 
diul memoriei. Frumosul, pe care subiectivitatea roman- 
tică încearcă să-l conserve faţă cu amenințarea reifi- 
cării omului in societatea burgheză a diviziunii mun- 
cii, există doar la timpul trecut; el este urmarea unei 
atitudini „ce caută în adincurile istoriei Adevărul unei 
naturi trecute, iar în natura înconjurătoare Întregul ab- 
sent, copilăria pierdută a, omului“. 6 Odată cu arta roman- 
tică, ce interiorizează prin peisaj lumea exterioară, în- 
cepe — după preludiul din Confessions, în care Rousseau 
a procedat la totalizarea elementelor contingente ale în-. 
tregii sale vieţi, — descoperirea bagajului aisthetic al me- 
moriei. | 

Procesul acestei descoperiri il vom gäsi cu greu ates- 
tat in scrierile autobiografice ale lui Rousseau. El pre- 
supune luarea in considerare a experienţelor involun- 
tare sau inconștiente, inaccesibile instanțelor raţiunii lu- 
minate. şi moralei oficiale, identificabile însă, atunci cînd 
experienţa estetică emancipată va prelua în proprie re- 
gie şi investigarea conştiinţei, în şi dincolo de variantele 
rationalizate si idealizate ale trecutului. Memoria ca fa- 
cultate aisthetică, — punind la îndoială selecţia intere- 
sată a istoricului, ca şi idealizarea la care recurge me- 
morialistul, — isi face apariţia in praxisul estetic odată 
cu Rousseau ; terenul de investigare al Adevărului pier- 
dut al trecutului nu va fi altul decit viaţa afectivă, dis- 
cretă, a individului. Ca şi alte complexe cauzale, identi- 
ficate abia retrospectiv, şi descoperirea acelei poésie de 
la mémoire din secolul al XIX-lea a avut loc abia după 
ce Proust a analizat-o in mod special, confruntind-o la 
precursorii săi Nerval, Baudelaire şi Ruskin, dezvoltind-o 
în teoria asupra a ceea ce el a numit souvenir involon- 
taire şi concretizind-o literariceşte în fabula retrospec- 
tivă a căutării timpului pierdut. Deja în 1929, Walter 
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Benjamin a observat in poezia lui Baudelaire, in ra- 
port cu experiența tot mai traumatizantă a degra- 
därii civilizației urbane, preocuparea de a restitui lu- 
crurilor aura pierdută prin intermediul memoriei, ca 
forță regeneratoare tocmai datorită caracterului ei in- 
voluntar. Fleurs du Mal şi-ar avea astfel locul în 
preistoria romanului lui Proust. Teza a rămas însă ne- 
demonstrată, dată fiind acea arbitrară încercare a lui 
Benjamin de a trece Les Fleurs du Mal în zestrea mate- 
rialismului istoric. 67 Valenta aisthetică a memoriei si 
importanța ei în fundamentarea unei poetici a moderni- 
tätii a constituit în schimb obiectul studiilor mele mai 
vechi asupra lui Proust si Baudelaire, studii ale căror 
rezultate le rezum în cele ce urmează. % 

Interpretarea pe care am dat-o poemului lui Baude- 
laire Le Cygne (I D) constată, în ceea ce priveşte poziţia 
acestuia în istoria aisthesisului, că în Fleurs du Mal nu 
este fixată doar experiența socială modificată în plină 
epocă a industrializării galopante — „forţa de productie a 
omului înstrăinat de el insugi*€ 99 Textul este exem- 
plar şi pentru noua ipostază a aisthesisului, pe care, ca 
reacție la criza percepției declanșată de tehnicizarea pro- 
gresivă a lumii, a conturat-o în primul rînd lirica. Prin 
Fleurs du Mal, aisthesisul liricii moderne marchează o 
primă atitudine antiromantică :. aici procedează Baude- 
laire la reevaluarea naturii din punct de vedere estetic, 
sacrificind implicit si ultima acoperire a esteticii plato- 
niciene cu care era prevăzut conceptul romantic de sim- 
bol. În Andromaque, je pense à toi, dispare orice urmă 
a unei armonii predeterminate între om si natură sau 
vreo analogie disimulată între aparenţa sensibilă si sen- 
sul suprasensibil ; aşteptarea receptorului ca, în spatele 
realităţii haotice a orașului pe jumătate distrus (vezi 
renovările lui Haussmann) să se contureze în final ori- 
zontul familiar al unei realități superioare, mai frumoase, 
dînd sens insträinatului «peisaj» al plictisului, se con- 
sumă aici în gol. Orizontul platonician la care se re- 
nunfá acum fusese caracteristic pentru aisthesisul liric de 


SCHIȚĂ PENTRU O TEORIE ȘI ISTORIE A EXPERIENȚEI ESTETICE/155 


tradiția acelei «poesis descriptive», după cum am ară- 
tat de altfel in analiza consacrată poemului, înrudit ca 
motiv, al lui Theophile de Viau. În cazul acestuia din 
urmă, este supus unui efect de distantare un peisaj con- 
cret (parcul şi lacul de la Chantilly); procedeul baroc 
tinteste către metamorfoza metaforică şi mitologică a 
cimpului vizual, pînă la nivelul «dezordinii frumoase». 
Nu înseamnă însă şi că intenţia finală a unei aseme- 
nea poezii se opreşte aici. Aparent «moderna» dezobiec- 
tualizare serveşte de fapt preocupării de a transpune 
concretul parcului din Chantilly, ca şi situaţia deosebită 
a poetului în dizgrație, în spaţiul imaginar al unui pei- 
saj idilic-mitologic, dirijind astfel privirea lectorului, prin 
intermediul distantärii manieriste, către o realitate spi- 
rituală superioară. | 

Acest orizont platonician al unui ciel antérieur où 
fleurit la beauté (Mallarme) este evocat în poemul lui 
Baudelaire doar er negativo, cu scopul de a initia, în 
raport cu «idealitatea sa vidă», o mişcare contrară a 
aisthesisului. El nu se mărginește însă doar la sublinie- 
rea disonantei dintre Spleen si Ideal, dintre haosul con- 
cret al metropolei şi exilul solitar al lebedei mitice. Pe 
ruinele naturii familiare a vechiului Paris poezia sa dă 
naştere mai curind unui nou univers, contrar, al Fru- 
mosului, independent de vreo corespondenţă cu «natura 
reală» sau de transparența unei mai frumoase idealitáti 
„platoniciene. Si aici'are loc, sub ochii cititorului, recon- 
vertirea lumii reificate şi înstrăinate, încremenite ca ale- 
gorie ; de data aceasta însă, doar memoria este cea care 
hrăneşte, într-o sărbătorească succesiune de trimiteri, 
contra-imaginea Noului si a Frumosului (un monde nou- 
veau, la sensation du neuf). Forţa idealizantă si armo- 
nizantă a memoriei constituie nou descoperita facultate 
aisthetică, capabilă să înlocuiască, prin suprapunerea e- 
xistentei prezente peste preistorie, Antichitate si era mo- 
dernă, prin coincidenta dintre prezentul istoric si trecu- 
tul mitic, stinsele corespondențe dintre suflet şi natura 
atemporală. 
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Cel care a definit in chipul cel mai adecvat aceastä 
cotiturä poetologicä a fost Benjamin, atunci cind a con- 
statat cá la Baudelaire nu mai apar corespondente si- 
multane: „Corespondentele nu reprezintá decit datele 
imediate ale memoriei (Data des Eingedenkens). Ele nu 
sint date istorice, ci apartin preistoriei. Ceea ce dá sens 
zilelor festive este tocmai gansa lor latentá de a reedita 
o existență anterioará*." Afirmația nu se potriveşte însă 
cu acel ,paradox fundamental“ al doctrinei artistice bau- 
delairiene, pe care Benjamin il identificá cu o altá oca- 
zie ,in contradictia dintre teoria corespondentelor na- 
turale si respingerea naturii“. îi Memoria ca intrupare 
moderná a aisthesisului presupune insä tocmai ruptura 
totalä cu conceptia antropocentricá despre naturá, ce a 
stat la baza experientei romantice a peisajului, inteles 
ca o consonantá intre viata interioará si natura sálba- 
ticá. Refuzul baudelairian al «naturii naturale», ce se con- 
verteste uneori in adevárate accese de urá impotriva oricá- 
rui element vegetal, probează in plină polemică atit melan- 
colia pierderii irecuperabile a viziunii naturale despre 
lume, cit si, totodată, descoperirea unui: concept modern 
al Frumosului — Frumosul momentan (beau fugitif) al 
clipei trecătoare, concretizat în conceptul de modernite, 
a cărui efemeritate anulează orice rest de antiquite. In 
acest mod a iniţiat Baudelaire poezia artificialelor pei- 
saje metropolitane, în care natura creată de om pentru 
a sta mărturie productivităţii sale specifice triumfă şi 
decade din nou. În Tableaux Parisiens şi în poemele în 
proză din Spleen de Paris, noile peisaje ale plictisului ai 
extazului 72 se află deseori într-un raport contrastiv, de 
anvergura celui dintre şocul lui beaute fugitive si cores- 
pondentele între „datele imediate ale memoriei“. Me- 
moria ca facultate aisthetică nu mediază încă la Baude- 
laire între asemenea contradicții ; ea constituie aici nu- 
mai contraponderea poetică la degradarea aurei natu- 
rale a lumii. Capacitatea ei totalizantă şi-o va putea de- ` 
monstra abia atunci cînd Proust, cu ajutorul formei epice 
adecvate unei asemenea întreprinderi, va purcede la re- 
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constituirea poetică a orizontului cosmologic cu ajutorul 
motivului timpului pierdut si al lumii regăsite. 

Pasul de la Baudelaire la Proust reprezintă, desigur, 
doar una din căile experienţei estetice, prin care lite- 
ratura modernităţii a încercat să răspundă la acea criză 
a percepției în epoca de industrializare și tehnicizare 
progresivă pe care a cunoscut-o secolul trecut. O altă 
cale se conturează, din cea de-a doua jumătate a veacu- 
lui al XIX-lea, în dezvoltarea unei funcţii aisthetice de 
critică a limbajului, ce-şi află în pictura modernă un 
corelat prin teoriile si programele unei noi vizualitäti, 
mai bine zis: ale unei vizualitäfi innoite prin interme- 
diul artei. La fel ca şi în epoca de început a esteticii, 
în secolul al XVIII-lea, se recurge la teoria cunoaşterii 
senzoriale (cognitio sensitiva), acum însă ca formă de 
protest la adresa ideologiei pozitivismului si a varian- 
telor sale estetico-vulgare : este vorba de așa-zisa artă 
industrială (art industriel), ce şi-a făcut apariţia odată 
cu primele expoziții universale si, respectiv, odată cu 
naturalismul. Dialectica manifestărilor artistice si lite- 
rare ce caracterizează această epocă a experienței este- 
tice n-a beneficiat încă de o sinteză pe măsură din partea 
esteticii şi istoriei artei. 73 Printre aceste manifestări se 
numără : în domeniul literaturii evoluţia lui Flaubert 
de la o estetică a reprezentării (Darstellungsăsthetik) la 
o estetică a percepţiei (Wahrnehmungsăsthetik), concre- 
tizată, ca urmare a noii sale concepții despre stil, ca 
manière absolue de voir les choses ; în domeniul pictu- 
rii așa-numita „deconceptualizare a lumii“ si regresiunea 
ochiului pînă la statutul de organ al vederii nereflexive, 
prin impresionismul francez 74; în deceniul al nouălea 
teoria artei ca pură vizualitate, care, prin Adolf Hilde- 
brand, Alois Riegel, Heinrich Wölfflin, Richard Hamann, 
a rămas actuală pînă in zilele noastre © ; aproape con- 
comitent cu Fiedler, primul eseu al lui Valery despre 
Leonardo (1894), apologetic la adresa unei vizualitáti re- 
generate prin artá si polemic cu cligeele puse in circu- 
latie de perceptia cotidianá, .ca si cu ipostazierea con- 
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ceptualá a filosofilor ; in sfîrşit, estetica lui Sklovski si 
a formalistilor rusi, dupá care instráinarea dintre su- 
biect si obiect, rezultat al automatizärii perceptiei su- 
biective, s-ar fi putut inlátura prin ,procedeul insolitá- 
rii^ sau prin ,dezváluirea procedeului* — o teorie pe 
care Sklovski a aplicat-o la proza lui Tolstoi?9 si care, 
prin Bert Brecht si efectul sáu de distantare, a avut ur- 
mári nebánuite asupra teatrului modern. 

La Valéry, principiul vizualitátii pure (voir plus de 
choses qu'on en sait, I 1165/67) se opune in primul rind 
conceptului de naturä. Sedusi de poeti si filosofi, consi- 
derám natura prin perspectiva unor notiuni antropocen- 
trice, precum cruzime, bunátate, economie, ca si cum 
imaginea ei prereflexivä nu ne-ar fi suficientä : la vision 
d'une éruption verte, vague et continue, d'un grand tra- 
vail élémentaire s'opposant à l'humain, d'une quantité 
monotone qui va nous recouvrir (I, 1167). Critica lui 
Valéry se inscrie in traditia acelei reevaluári estetice a 
naturii, inaugurată in chip radical de Baudelaire ` ea cul- 
mineazá aici in ideea cá unghiul cel mai potrivit pen- 
tru cunoasterea naturii inconjurátoare prin intermediul 
privirii este doar unul «oarecare» (un coin quelconque 
de ce qui est), din care iluzia utilitátii ei practice ar fi 
cu totul eliminatä. Unghiul «oarecare» il regásim si in 
cunoscuta formulä a lui Zola: coin de la nature vu à 
travers un tempérament, numai cá naturalismul pro- 
gramatic estompeazá aici nuanta polemicä la adresa con- 
ceptului antropocentric de naturá al romantismului, im- 
plicată în libertatea de alegere a punctului de vedere. 
Acestui ad libitum pe care il pretinde teoria îi cores- 
punde practica antinaturalistă a indiferentei tematice, 
pe care o probează în paralel lirica de sorginte mallar- 
meană şi pictura contemporană acesteia. 

În romanul secolului al XX-lea, ambele modalităţi 
ale experienţei estetice (funcţia cosmologică şi funcţia de 
critică a limbajului ale aisthesisului) culminează cu po- 
zitiile antinomice ale lui Beckett si Proust. În eseul sáu 
despre Proust din 1931 și apoi în romanul Malone meurt 


SCHITA PENTRU O TEORIE ȘI ISTORIE A EXPERIENȚEI ESTETICE/159 


(1951), Beckett proclamă «moartea subiectului», refuză 
căutarea identității în mediul memoriei şi inaugurează 
un tip de scriitură care, prin anihilarea distanței este- 
tice, divulgă orice aisthesis ca fiind pură înscenare lite- 
rară. 77 Ne aflăm în momentul de cotitură, în urma că- 
ruia paradigma proustiană va fi treptat abandonată. În- 
doiala lui Beckett, dusă pînă la extrem, faţă de posibi- 
lităţile scriitorului de a cuprinde viaţa socială si indi- 
viduală cu ajutorul formelor teleologice ale narațiunii, 
fără a cădea în păcatul «minciunii reprezentării» şi al 
manipulării limbajului, a făcut şcoală de atunci în- 
coace 78, mai cu seamă in Nouveau roman si în proza 
produsă de grupareä Tel Quel. Acești autori refuză cu 
hotărire tipul balzacian de reprezentare realistă — „vi- 
ziunea rotundă, ai cărei parametri de bază sint carac- 
terul, mediul si fabula? — desăvirşind funcţia critică 
a esteticii flaubertiene a percepţiei prin înlăturarea ulti- 
melor funcţii semnificative ale naraţiunii : cititorului nu 
trebuie să-i scape cu nici un pret hiatusul ce există între 
universul receptat si subiectul receptor. Deja procedeul 
lui Flaubert, de a renunţa la fabulă ca unitate apercep- 
tivă anticipat semnificativă, a condus prin insolitarea 
percepţiei — eliberarea ei de dirijismul naratorului — 
la cunoaşterea feţei ascunse a realităţii: prin perspec- 
tivismul «discursului träit», cititorul este pus la curent 
cu dependența experienţei de cliseele de limbaj, în timp 
ce, prin fenomenalizarea acţiunii, se dezvăluie aparenţa 
teleologică a desfäsurärilor istorice, zdruncinind astfel 
încrederea pozitivistă în transparența cauzalá a univer- 
sului. 

Neutralitatea contrastantă a lucrurilor, pe care Flau- 
bert o opune sistemului receptiv prestabilit al perso- 
najelor sale cotidiene, revine la Robbe-Grillet într-o ma- 
nieră hotăritoare pentru structura romanelor sale. Ceea 
ce Flaubert consacră drept o adevărată „poezie a lucru- 
rilor“, opusă prin frumuseţea ei indiferentă si insträinatä 
telurilor si dorințelor deziluzionante ale oamenilor, 
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Robbe-Grillet proiecteazä in descrierile mereu reluate, ca 
o litanie, din La Jalousie, în formula extremă a percep- 
tiei cvasimatematice a lucrurilor, ce-i impun cititorului, 
dincolo de limita suportabilă a plictisului, o cu totul 


neobișnuită asceză a percepţiei. În acest sens, — după 
cum a arătat şi Franz Koppe, — procedeul insolitării isi 


poate pierde funcţia critică în favoarea unui «scientism 
materialist», manipulind gratuitul instrumentalitätii in 
consens cu propria ficțiune utopică. 9 Avangardismul u- 
nei Ecriture de tip modern, de genul celei practicate de 
Philippe Sollers, absolutizind «scriitura scriiturii», utili- 
zind resturile de naratiune pentru a le face sä märturi- 
seascä si sä demonstreze cit sint de mincinoase si de 
facultative, reducind reflexia permanentä asupra func- 
tillor narative si a problemelor de structură ale poves- 
tirii la numitorul comun al «moralei istoriei» si ne mai 
contind decît pe un eventual interes teoretico-filologic 
al cititorului persiflat pen'tru jocurile limbajului nerefe- 
rential, se lipseste nu numai de efectele de criticä ideo- 
logicá sau «transformatoare de constiinte», pe care, pa- 
radoxal, le mai si revendicá. Odatà cu respinsa desfátare 
estetică se sacrifică implicit facultatea cognitivă si 
comunicativă a aisthesisului, încît rezervele exprimate 
de D. Wellershoff mi se par din cale afară de înteme- 
iate : „Reprezintă oare această atenţie concentrată asu- 
pra proceselor de conștiință un cîştig real, sau ea nu mai 
face decît să înregistreze murmurul latent al profun- 
zimilor în permanentă transformare, curgerea domoală 
şi amorfă a vieţii, fără a mai fi în stare să marcheze 
vreo experienţă, vreo revelaţie capabilă să provoace sau 
să stimuleze ?4 81 

Desigur că după romanul proustian, apărut între 1913 
si 1927, viața noastră s-a standardizat si instrumentalizat 
într-o măsură pe care Proust n-ar fi putut-o prevedea. Cu 
toate acestea, mi se pare că poetica memoriei, pe care 
el o conturează în ciclul romanesc. deţine încă o impor- 
tantä paradigmatică pentru estetica actuală, căreia, pe 
esichierul literar, îi corespunde o sensibilă revenire la 
re-povestire, la autobiografie si documentar. Cine a tre- 


SCHIŢA PENTRU O TEORIE SI ISTORIE A EXPERIENȚEI ESTETICE/161 
cut prin estetica ascetică si arta reflexivă a negativitätii, 
nu se va mai putea reîntoarce pur si simplu, oricît ar 
dori-o, la naratorul cîndva repudiat, la încrederea naivă 
în limbaj sau la imitatia realistă a realităţii. În le- 
gătură cu aceste tendințe nostalgice, rămîne valabilă o 
apreciere a lui Adorno din 1954, care arăta că, pentru 
a rămîne credincios tradiţiei sale prin excelenţă realiste, 
romanul contemporan va trebui să ia poziție împotriva 
minciunii «reprezentării», să considere în sens literal 
alienarea universală si individuală, să distrugă cu aju- 
torul distanței estetice complexul iluziei primare, să de- 
termine prin opoziţia sa funciară, ca „o a doua înstrăi- 
nare a lumii alienate“, re-luarea ei in -posesie.8? Ase- 
menea cerințe, pe care le-am extras din ultimul eseu al 
lui Adorno despre Proust, situează romanul contempo-. 
ran in fata misiunii păradoxale de a satisface funcţia de 
reprezentare a aisthesisului fără a ASE la procedeele 
narative uzuale ale mimesisului. 

Acolo unde sintem puşi în situația de a percepe lu- 
mea familiară nouă cu ajutorul unei reţele de sensuri 
preexistente şi a unor criterii de apreciere subconstiente, 
așadar acolo unde lucrurile nu sint propriu-zis văzute, 
ci doar recunoscute, acel déjà vu al defectuoasei percepții 
cotidiene contrazice orice urmă de reflectare realistă. Vi- 
ziunea estetică, menită să facă „piatra să mai împie- 
trească o dată“ 83 şi să restaureze cunoaşterea senzorială 
a realităţii înstrăinate a lumii, nu poate fi atinsă decit 
împotriva, si nu cu ajutorul, re-cunoasterii a ceva di- 
nainte cunoscut. Teoria formalistă a aisthesisului, care 
a demascat cercul vicios al realismului mimetic şi anam- 
netic — moștenirea platoniciană nemärturisitä a esteti- 
cii materialiste, — a accentuat la rîndul ei în mod uni- 
lateral valența inovatoare a procedeelor de distantare 
ca supremă valoare estetică. Viziunea estetică, în a cărei 
putere stă eliberarea noastră de automatismul unui lim- 
baj şi al unei experiențe practice alienate, nu este însă 
totuna cu inovația rectilinie, ce opune vechiului si obis- 
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nuitului o nouă imagine asupra universului. Condiţia 
pusă de estetica «noii priviri» (Ästhetik des «neuen Se- 
hens»), aceea de a descrie obiectul ,ca si cum ar fi vázut 
pentru intiia oará, iar evenimentul ca si cum ar avea 
loc pentru intiia oară“ 8, implică atit descoperirea, cit 
si confirmarea unor realitáti nu obligatoriu noi, ci doar 
camuflate sau refulate in experienta de piná acum. 
Teoria lui Proust asupra facultátii aisthetice a me- 
moriei este exemplará tocmai prin aceea cá a condus, 
prin critica sa la adresa lui déjà vu al experienţei obis- 
nuite si refuzul oricárui realism narativ, la revigorarea 
esteticá a unui tip de re-cunoastere opus tuturor tradi- 
tiilor mimetice si la utilizarea funcției de cunoaştere a 
anamnesisului intr-un sens contrar esteticii de sorginte 
platonicianä. Punctul sáu de plecare il constituie consta- 
tarea fácutá asupra dez-obiectivárii perceptiei obisnuite, 
constatare pe care naratorul din Recherche o accentueazä 
piná la indoiala extremá fatá de cognoscibilitatea reali- 
tátii prezente : Soit que la foi qui crée soit tarie en moi, 
soit que la réalité ne se forme que dans la mémoire, les 
fleurs qu' on me montre aujourd'hui pour la premiére 
fois ne me semblent pas de vraies fleurs. 55 Agnosticismul 
teoretic imputat lui Proust deseori nu reprezintá decit, 
raportat la contextul nostru, un efort de a depäsi defi- 
cientele connaissance-ului cotidian printr-o nouá expe- 
rientá esteticá a lui reconnaissance. Cunoasterii ii scapä 
ceea ce noi percepem nemijlocit; abia dupá ce traver- 
sează memoria, realitatea nápáditá de scopuri imediate 
şi automatisme, prizonieră a „erorii indiferentei“ 86, se 
poate revela, prin intermediul artei, conştiinţei. Proce- 
deul lui Proust atribuie memoriei funcţia critică a vi- 
zualitátii pure, întărind-o totodată prin relația stabilită 
între capacitatea de descoperire a Adevărului şi expe- 
rienta involuntară, ferită de arbitrariul observaţiei ra- 
tionale si a tipului de memorie (mémoire volontaire) ce-i 
corespunde. 87 Experiența estetică descoperă astfel în me- 
morie facultatea de a trece dincolo de suprafața lumii 


` 
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perceptibile, iar aisthesisul artistic dobîndeşte posibili- 
tatea de a scoate la lumină procesul de „reificare a apa- 
rentelor“ 8 (Dingwerdung des Erscheinenden) în plină 
desfäsurare temporalä a amintirii. 

Memoria reprezintá.pentru Proust nu doar instrumen- 
tul de precizie al cunoaşterii aisthetice. Ea constituie 
pentru el domeniul originar si veritabil al Frumosului. 
La prima vedere, aceasta seamănă cu o nemărturisită re- 
venire la platonicianism. Și binecunoscutul eseu al lui 
E. R. Curtius, culminind cu interpretarea dată faimo- 
sului pasaj al morţii lui Bergotte, elogiază deschiderea că- 
tre metafizică, spre o spiritualitate de tip platonician, ca 
pe o soluţie a tuturor disonantelor şi chiar ca morală a 
acestei arte. * Dar Proust nu mai revine citusi de putin 
în Recherche la platonicianismul de tip ruskinian, de 
care se distantase deja în studiile sale anterioare asupra 
lui Ruskin. % Re-amintirea rămîne în Recherche limitată 
la imanenta unei experienţe, — aceea a lui déjà vu, — a 
distanţei temporale trăite între prima percepţie, pier- 
dutä, şi re-cunoasterea ei tirzie. Timpul regäsit trimite 
de aceea doar în chip aparent la o patrie transcendentă 
şi la o existență atemporală, cit, mai curînd, la un Din- 
colo terestru : universul unic, devenit perceptibil prin 
memorie si comunicabil prin artă, al eului narator. Aura 
ce înconjoară arta lui Proust reprezintă semnul unei e- 
ternitäti constituită prin ea însăşi în procesul memo- 
rării si chemată să ocupe locul rămas liber al frumuseţii 
atemporale platoniciene. 

Cînd W. Benjamin a atras atenţia asupra raportului 
dintre aură si memorie în poziţiile afine ale lui Baude- 
laire şi Proust, el a elogiat Recherche ca efort eroic al 
unei opere, care, pentru a restitui lucrurilor, prin inter- 
mediul memoriei involuntare, aura lor pierdută, trebuie 
să sacrifice experiența efemeră a existenţei temporale. 
Mai tirziu, „reușita deplină a intenţiei finale“, adică acea 
configuraţie compozitionalä închisă a «timpului regăsit», 
i s-a părut deja îndoielnică.” Reprezintă oare soluţia 
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esteticä din Recherche numai o manifestare cu totul per- 
sonalizatä, destinatä doar salvärii propriei subiectivitäti ? 
Nu corespunde cumva «căutarea timpului pierdut», chiar 
şi în absența negativitátii, — căci, în final, se intrevád to- 
tuși contururile unei fabule : istoria unei vocation des- 
coperită tardiv — acelui tipar literar al prezentului, pe 
care, în 1954, Adomo l-a caracterizat printr-un paradox : 
„deşi forma romanului e făcută să solicite povestire, nu 
ne-a mai rămas nimic de povestit“ ? 92 

Proust a susținut de fapt pînă la sfirsit că nimic nu 
este inventat în romanul său, deşi nicăieri el nu descrie 
ceva, şi nici nu compune vreo frază după clișeul «Mar- 
chiza a ieşit la ora cinci». Dar tocmai Adorno a fost și 
cel care a găsit că experiența proustiană rezolvă condi- 
tia paradoxală pusă de el romanului contemporan. Re- 
cherche este exemplar nu numai prin aceea că Proust 
lasă să se risipească distanța estetică prin imbinarea in- 
destructibilă dintre comentariu si acţiune. 9? Romanul de- 
Une si in figura compozitionalá a «căutării timpului pter- 
dut» o soluție genuiná pentru paradoxul narativitätii. 
Scriitura sa ocolește «minciuna reprezentării» printr-o 
formă specifică a negativitátii : nici un element din lu- 
mea obiectuală, ca şi din factologia biografică a perso- 
najelor, nu trebuie descris sau narat spre a sugera vreo 
aparență de nemijlocit sau de obiectivitate. Spre deose- 
bire de mediul reificat al naturalismului sau de trecutul 
obiectivizat al memoriilor, lucrurile si evenimentele rea- 
litätii date își găsesc expresia romanescă doar prin in- 
termediul relatării mărturisită ca atare; procedura se: 
aplică în aceeaşi măsură pentru universul rememorat, re- 
cuperat doar printr-o reprezentare specifică dată proce-: 
sului temporal al amintirii, ca si pentru propriile comen- 
tarii reflexive, introduse prin impersonalizarea (fragmen- 
tară) a eului ce-şi caută identitatea în amintire. Astfel 
ia naștere paradoxul unei scriituri la care, — după for- 
mularea de neuitat a lui W. Benjamin, — acțiunile şi 
identitatea personajului formează doar „reversul la con- 
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tinuum-ul amintirii“, ce urmează a fi descifrat de cititor 
de pe „desenul interior al covorului“. % 

Dacă Proust a recepționat această formă de negati- 
vitate într-o figură compozitionalä mascată initial şi di- 
vulgată abia în final, făcînd astfel să se înalțe din cău- 
tarea contingentă a timpului pierdut arhitectonica mo- 
numentalä (imaginea catedralei !) a timpului regăsit, nu 
înseamnă si că acest corolar al poeticii memoriei mar- 
chează finalul tihnit al identităţii regăsite si, conco- 
mitent, al reinstaurării distanței estetice. Căci subiectul 
din Recherche, si odată cu el cititorul, va putea recu- 
noaste abia post festum că drumul contingent si niciodată 
pasibil de a fi cuprins cu privirea al eului amintirii, cu 
elanurile sale deşarte de «a scrie începînd de miine», 
constituie deja istoria, ascunsă lui, a propriei vocation, 
iar căutarea nu e nimic altceva decit opera de artă ur- 
mind a fi scrisă de «acum» înainte ! Că acest «acum», iden- 
tificarea previzibilă a eului amintirii cu subiectul autor, 
nu se instaurează nici măcar în finalul timpului regă- 
sit, ca încheiere a romanului, ci este proiectat într-un 
demain j'écrirai, reprezintă mai mult decit un simplu ar- 
tificiu, Căci astfel, cunoașterea retrospectivă din Matinee 
Guermantes restituie doar indirect subiectului rătăcit în 
contingent identitatea căutată, ca si trecutul. Nu identi- 
tatea eului prezent si a celui trecut, intuită fulgerător 
prin souvenir involontaire (cadou al negativitätii efeme- 
rului), ci identificarea läsatä in seama scriitorului, — de- 
altfel singurul căruia îi este accesibilă, — reprezintă fi- 
gura compozitionalä finală a operei: certitudinea re- 
zultată din experienţa estetică, aceea că timpul pierdut 
nu numai că poate fi conservat incä- din indepärtatele 
sale începuturi în opera de artă, ci poate deveni percep- 
tibil într-o ipostază a frumuseţii hrănită numai din me- 
morie, frumusețe căreia îi este dat de aceea, — inver- 
siunea proustiană a definiţiei artei ca promesse du bon- 
heur — să atingă paradisurile doar atunci cînd ele vor 
fi fost pierdute. 95 
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Pe de altä parte cititorul, pentru care distanta este- 
tică rämine suspendată in orizontul celei dintii lecturi, 
poate percepe în perspectiva fabulei retrospective şi din- 
colo de aparenţa contingentă a timpului pierdut ' întregul 
unei lumi unice, trecute și regăsite, căruia acesta îi dă 
naștere pe nesimţite. O lume care, desigur, poate salva 
trecutul doar cu preţul negării orizontului unei fericiri 
viitoare. Dar limitarea funcţiei cosmologice la care pro- 
cedează Proust fundamentează concomitent valența co- 
municativá a «poeziei memoriei», de voir l'univers avec 
les yeux d'un autre:% aceea de a ne lăsa să înțelegem, 
cît de «altfel» poate să se infätiseze acea lume, aparent 
aceeaşi pentru fiecare, dar diferită pentru oricare Altul, 
alteritate pe care, în perspectiva memoriei, o poate dez- 
vălui doar experiența estetică, o poate comunica doar 
arta. 

Analiza la care am procedat a arătat că experienţa 
estetică, atit cea productivă, cit si cea receptivă, au con- 
tribuit, după mijlocul secolului al XIX-lea, la recupera- 
rea funcţiei cognitive a artei. Această concluzie poate fi 
opusă criticii pe care Gadamer a formulat-o la adresa 
„abstractiunii conştiinţei estetice“ 7, potrivită eventual 
pentru fenomenul istoric al „educaţiei estetice“ culti- 
vate în Germania neoumanismului de tip weimarian, 
dar fără tangenţă cu procesul invers schițat aici. În cursul 
acestui proces, experiența estetică a preluat la nivelul 
aisthesisului, în raport cu alienarea crescîndă a existen- 
tei sociale, o misiune pe care, pînă atunci, istoria artelor 
nu i-o incredintase : aceea de a contracara experiența sä- 
răcită şi limbajul aservit al «industriei culturale» prin 
funcţia critică a limbajului, ca și prin funcţia creativă 
a percepţiei estetice ; în perspectiva pluralismului rolu- 
rilor sociale si a chipurilor diferite pe care ştiinţa le dă 
universului, doar arta rămîne capabilă să conserve în 
ochii Celuilalt experienţa existenţială a umanităţii, un 
orizont comun substituit în locul dezagregatei totalitáti a 
Cosmosului. 


SCHIȚĂ PENTRU O TEORIE SI ISTORIE A EXPERIENȚEI ESTETICE/167 


7. KATHARSIS : VALENTA COMUNICATIVĂ 
A EXPERIENȚEI ESTETICE 
(MOVERE ET CONCILIARE) 


Al treilea şi ultimul pas în direcția valorificării va- 
lentelor experienţei estetice, neglijate atit de teoria on- 
tologică a artei, cit si de estetica negativitätii, vizează 
funcţia ei comunicativă. Dacă funcţia productivă şi cea 
receptivă au putut fi discutate din punct de vedere isto- 
ric urmărind evoluţia conceptelor de poiesis si aisthesis 
în contextul teoriei — implicite lor — a praxisului este- 
tic, şi pornind de la arhetipurile lor în comportamentul 
desfătării estetice, funcţia comunicativă va putea fi echi- 
valată cu conceptul de katharsis numai dacă se va ţine 
seama de trei premise : de sensul pe care l-a dat Aristo- 
tel plăcerii kathartice, de critica lui Augustin la adresa 
desfătării de sine prin curiositas, ca şi de influența afec- 
telor asupra puterii de convingere a unui discurs, expli- 
cată pentru întiia dată de Gorgias. Pornind de la această 
triplă rădăcină, am argumentat în capitolul 3 valența 
comunicativă a experienţei estetice şi am definit kathar- 
sis-ul ca „acea desfătare rezultată din incitarea propriilor 
afecte prin discurs sau poezie, desfătare ce-l poate de- 
termina pe auditor sau spectator să-și schimbe o con- 
vingere sau să-şi descarce sufletul“. Această definiție pre- 
supune raportul dialectic al desfătării-de-sine-în-desfă- 
tarea-cu-Altul, acordă aşadar receptorului de la bun în- 
ceput un rol activ în procesul de constituire a imagina- 
rului, proces de la care este exclus atita vreme cît dis- 
tanta esteticá este inteleasá unilateral, ca relatie pur 
contemplativá si dezinteresatá cu obiectul distantat. Con- 
ceptia mea despre katharsis implicá si posibilitatea ca 
starea de echilibru a desfätärii estetice sä se tulbure fie 
prin desfátarea identificatä cu obiectul, fie prin desfäta- 
rea sentimentalá de Sine, in asa fel incit experienta 
katharticá va fi expusá pericolului de aservire ideolo- 
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gicä sau de degradare prin consum, pierzindu-si astfel 
functia sa comunicativä genuinä. 

Sper ca aceastä concluzie a capitolului 3 sä fi nuan- 
tat mai vechiul meu studiu asupra relaţiilor dintre kat- 
harsis, identificare si comunicare, în asa fel încit să 
răspundă obiectiilor ce s-au ridicat în discuţia coloc- 
viului Poetik und Hermeneutik VI. Insuficienă s-a do- 
vedit mai ales încercarea mea de atunci de a considera 
identificarea estetică cu lumea reprezentată, pé care o 
implică katharsisul, drept o trăsătură caracteristică a 
experienţei estetice primare, prereflexive. Argumentarea 
lui D. Henrich m-a convins că atitudinea: estetică — 
fie încă polimorfă, precum în arta tradiţională, sau deja 
explicit asumată, precum în arta modernă — nu este 
definibilă prin ofertele de identificare, deoarece acestea 
pot fi adresate prin intermediul paradigmelor de rol si 
fără mijlocire estetică. Atitudinea estetică predispune 
însă către identificare, deoarece există o corespondență 
obiectivă între structura aperceptivă a atitudinii este- 
tice si reprezentarea modelelor si exemplelor de con- 
duitä umanä. ! In aceeasi mäsurä in care atitudinea este- 
ticä poate fi descrisä mai precis ca „pregnantä complexä 
a percepției“ (komplexe Wahrnehmungsprägnanz), tot 
aşa „procesul de desfăşurare a personalității este iden- 
tic cu evoluţia către o structură motivationalä pregnantă 
si totodată complexă“. 2 Această afinitate explică, după 
D. Henrich, de ce comportamentul estetic predispune 
arta mai ales la oferte de identificare, chiar dacă şi alte 
instanțe își dau aici concursul. Asemenea cauze supli- 
mentarg elucidind de fapt contribuţia specifică a atitu- 
dinii estetice atunci cînd mijloceste o ofertă de identi- 
ficare, sînt uşor recognoscibile dacă extindem definiția 
pe care Henrich o dă ,pregnantei complexe a percep- 
tiei^ de la obiectul percepţiei estetice asupra subiectului 
ce percepe, consiclerind comportamentul desfătării este- 
tice, după formularea mea, ca desfătare-de-sine-în-des- 
fătarea-cu-Altul.  Predispozitia deosebită a atitudinii 
estetice pentru ofertele de identificare se va putea astfel 
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explica nu numai prin afinitatea dintre pregnanta per- 
ceptiei si pregnanta personalităţii, ci si prin plăcerea 
kathartică, ce însoţeşte momentul identificării dintre 
spectator şi erou. 

Atitudinea estetică predispune în mai mare măsură 
la preluarea unui model decit orice clișeu prefigurat de 
religie, tradiție şi educaţie sau invocat printr-o abstractă 
convenție morală, căci aici desfätarea-de-sine-in-desfä- 
tarea-cu-Altul are efectul unui premiu de seducţie (Ver- 
lockungsprămie). Efectul psihoterapeutic al unei specii 
ca. tragedia, cu alte cuvinte descätusarea sufletească prin 
plăcerea produsă de destinul imaginar al eroului, re- 
prezintă o cale de acces către exemplaritatea acțiunii 
si suferințele umane ; pregnanta mai accentuată a aisthe- 
sisului unui model literar se datorează sporului de com- 
plexitate al plăcerii kathartice. Identificarea estetică nu 
este de aceea totuna cu preluarea pasivă a unui model 
idealizat de comportament ; ea are loc printr-o mişcare 
de du-te-vino între contemplatorul eliberat prin inter- 
mediul estetic şi obiectul său ireal, în raport cu care 
subiectul ce se desfată poate adopta o gamă: întreagă 
de reacţii, precum: uimire, admirație, zguduire, milă, 
înduioşare, ris, plins, distantare, reflexie, poate să-şi in- 
suşească pentru universul său personal unul din mode- 
lele oferite, poate cădea însă şi victimă fascinatiei exer- 
citate de pura plăcere a privirii sau ispitei imitatiei 
‘autonome. Istoria experienţei estetice oferă în legătură 
cu aceste reacţii primare ale identificării estetice un 
repertoriu inepuizabil de variante, ce va fi cercetat în 
secţiunea B a volumului pe firul modelelor de interac- 
Dune ale «eroului». Acum ne interesează chestiunea 
prioritară a manifestărilor istorice ale raportului dintre 
efectul psihoterapeutic şi valența comunicativä, raport 
ce predispune atitudinea estetică să includă în speciile 
artistice kathartice ofertele de identificare. Căci clasica 
motivație a katharsisului estetic, afirmind o unitate 
ideală sau un raport de succesiune necesară între delec- 
tare et docere n-a fost pusă sub semnul întrebării doar 
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in epoca mai apropiatä, a artei moderne caracterizate 
prin partialitate si reflexivitate. Istoria conceptului de 
katharsis apare mai ales ca tentativá repetatá de re- 
voltä fatá de mecanismul identificárii estetice nemijlo- 
cite, încercare de a-l determina pe receptor să-şi asume 
efortul negativ de eliberare a reflexiei estetice si morale 
de fascinația imaginarului. 

Un studiu istoric al funcției comunicative a expe- 
rientei estetice, imposibil aici, ar trebui să urmeze in- 
tregul proces al emancipării acesteia, de la desprinde- 
rea katharsisului de funcțiile sale religioase si diversele 
ipostaze ale identificării normative, pină la momentul 
actual, cind  reflexivitatea experienței artistice refuză 
identificarea comunicativä. Reflexia teoretică ce însoţeşte 
acest proces de emancipare se .oglindeste în chipul cel 
mai fidel in istoria receptării lui Aristotel; ea rämine 
în umbră atunci cînd estetica este mai preocupată de 
opera de artă decit de efectele ei asupra contemplato- 
rului, aga cum s-a întîmplat cu platonicianismul Renas- 
terii sau cu estetica idealismului german, dar și atunci 
cînd punctul de vedere autonomist asupra artei — ca 
si cel opus, apartinind ortodoxiei materialist-dogmatice — 
expediază problema receptării și concretizării experienței 
subiective ca si pe cea a sensului social al operelor de artă 
sub eticheta de psihologism sau simplă sociologie a gus- 
tului. Nici Ästhetische Theorie a lui Adorno nu adaugă 
nimic la acestea. Experienţa estetică, ce inițial „distan- 
teazä pe contemplator de obiectul său“, este opusă aici 
asa-zisului snobism al identificării cu personajele re- 
prezentate, tradiției aristotelice a katharsisului repro- 
sindu-i-se direct că promovează un principiu de care, 
finalmente, „uzează industria culturală“ (p. 354/514). Este 
vorba de principiul transfigurării estetice, care, după 
Adorno, este urmare a katharisului și, în calitate de 
„desfătare-surogat“, ajunge să servească intereselor pu- 
terii, la fel ca orice comportament estetic predispus la 
identificare, prizonier din oficiu al sferei practice, al 
instinctului de autoconservare şi al principiului plăcerii. 
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Se neglijează aici faptul că deja descrierea aristote- 
lică a efectului tragediei asupra spectatorului presupu- 
nea acea valență specifică a experienţei estetice, pe care 
Adorno pare s-o atribuie în exclusivitate artei moderne 
autonome : aceea că experiența estetică este în măsură 
să spargă „tiparul încremenit al autoconservării“, deve- 
nind „model al unei stări de conştiinţă in care Eul 
încetează a-și mai evolua fericirea în funcție doar de 
satisfacerea intereselor sale, inclusiv de cele legate de 
propria reproducere“ (p. 515). Deja conceptul antic al 
katharsisului estetic presupune din partea contemplato- 
rului o distantare, echivalentă cu o dublă eliberare, ex- 
terioară şi interioară. Pe de o parte, identificarea emo- 
tionalä cu eroul tragediei îl eliberează pe spectator de 
interesele sale practice, ca si de propriile limite afective. 
În măsura în care el este capabil să nege realele sale 
interese cotidiene, adoptind faţă de acţiunea tragediei 
o atitudine estetică, intră în joc groaza si compasiunea, 
condiţiile identificării dintre spectator şi erou. Specta- 
torul, transpus astfel în situaţia eroului, va fi pe de altă 
parte «purificat» de, pasiunile mai curate pe care le 
trezeşte tragedia ; şocul tragic va fi acel care îi va dărui 
„dorita linişte“ sufletească. 3 Rolul pe care statutul ima- 
ginar al obiectului experienţei estetice îl joacă in pro- 
cesul de eliberare a acesteia nu poate fi sub nici o formă 
ignorat. 

Așa cum conceptul platonician de mimesis pretinde 
o valență imaginativá (phantasia) pentru a se putea 
constitui imitatia imitatiei (homoioma), şi conceptul aris- 
totelic de katharsis presupune ficțiunea unui obiect real 
sau probabil, în raport cu care să aibă loc dorita «puri- 
ficare». Deja implicarea experienţei: estetice în Imaginar 
are drept consecinţă descätusarea sufletească, aşa cum 
arăta, referindu-se la S. H. Butcher, J. Starobinski: 
„Car l’imaginaire conserve, d'une part, le pouvoir qu’a 
la realite de soulever nos passions, de retentir dans les 
profondeurs de notre corps; d'autre part, l’&venement 
représenté n'étant pas réel, l'émotion qu'il suscite va 
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pouvoir se depenser purement (en pure perte): d’ou 
l'effet de purgation, de catharsis*.* Dacă, după Platon, 
arta corupe, cäci in calitate de mimesis phantasmatos 
creazä doar o imagine inselätoare a aparentei senzoriale, 
o imitație a imitatiei, acest defect ontologic pare să re- 
prezinte pentru katharsis-ul aristotelic, din contra, avan- 
tajul experienţei estetice, propria ei «interesare dezin- 
teresată». Tocmai obiectul imaginar al tragediei, acţiunea 
ei plasată dincolo de scopurile practice ale vieţii, îi 
acordă spectatorului libertatea ca, în comparaţie cu viața 
cotidiană, să-și dezläntuie mai direct pasiunile si să si 
le consume într-un chip pur: calea este cea a iden- 
tificării cu eroul. 

Katharsisul ca antiteză la desfăşurarea vieții practice 
nu se află, așadar, în vreo contradicţie cu identificarea 
spectatorului cu eroul de tragedie sau a auditorului cu 
modelele de acţiune pe care i le sugerează un orator. 
Katharsisul implică asemenea oferte de identificare şi 
modele comportamentale mai curind drept cadru de 
manifestare comunicativă pentru facultatea imaginativă 
incitată şi descătuşată prin afecte. Identificarea estetică 
a spectatorului si ascultătorului, desfătindu-se cu sine 
într-o altă ipostază decit cea cotidiană, poate transmite 
sau constitui ea însăşi modele comportamentale, şi, tot- 
odată, pune sub semnul întrebării sau chiar înlătură 
norme comportamentale perimate. Această funcţie so- 
cială a katharsisului posedă şi un revers nu mai putin 
problematic. Identificarea kathartică este în măsură să-i 
producă contemplatorului, prin descätusarea solitară a 
sufletului, fie o satisfactie pur privatä, fie numai o purä 
pläcere a privirii. Contemplatorul emancipat prin «sa- 
tisfactia produsă de obiectul tragic» își poate însuşi 
prin intermediul identificării elementele exemplare ale 
acțiunii ; dacă rămine însă la stadiul uimirii naive în 
fata faptelor eroului, el poate intercepta prin identifi- 
care experiența celuilalt, neutralizind-o însă la nivel etic. 

Ambivalenta fundamentală a experienței estetice de 


tip kathartic : faptul că, pe de o parte, reuşeşte să de- 
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päseascä cercul strimt al cotidianului, iar pe de altă 
parte reuşeşte fie să determine la nivel moral identifi- 
carea voluntară a spectatorului cu o acţiune exemplară, 
fie să-l imobilizeze în sfera plăcerii privirii, fie să-l 
sacrifice, prin identificare emoţională, manipulării colec- 
tive a comportamentului, reprezintă preţul pretins de 
emanciparea kathartică prin intermediul imaginarului. 
Această ambivalentá fundamentală a devenit de altfel 
în istoria experienţei estetice și obiectul polemicilor pur- 
tate în numele autorităţii religioase, a moralei sociale 
sau a raţiunii practice împotriva efectelor incontrolabile 
ale artei. Pentru valența comunicativă a experienţei es- 
tetice, fenomenul literaturii şi artei creştine a fost de 
o deosebită importanță. Căci autoritatea bisericii şi dog- 
mei creştine n-a preluat doar, odată cu înstăpinirea ei 
asupra vieţii practice, critica platoniciană la adresa min- 
ciunii poeziei. Ea a dezvoltat şi permis treptat, în sco- 
puri educative şi mai ales pentru cultivarea credinței 
laicilor, forme de expresie ale experienţei estetice, pe 
care le-a motivat în contradicţie cu canonul estetic al 
Antichității pägine : distanței estetice a contemplatiei i 
se opune emoția evlaviei si a educaţiei morale, purifi- 
cării prin katharsis compasiunea, desfătării inofensive 
cu imaginarul puterea educativă a pgxemplaritätii, iar 
satisfactiei estetice a imitatiei principiul apelativ al fi- 
liatiei. e : 

În acest proces de extensie contrastivă şi de reeva- 
luare a experienței estetice, linia de demarcație dintre 
canonul antic si cel creştin asupra a ceea ce este demn 
de reprezentare artistică apare mult mai bine pronun- 
tatä decît într-o estetică crestinä, doar postulabilä, ates- 
tată doar indirect de arta si poezia medievală, si pe- 
care, după o întîrziere semnificativă, o vor contura în 
epoca de tranziție de la iluminism la romantism, dez- 
voltînd-o retrospectiv, Hamann, Schelling, Chateaubriand, 
Jean Paul si Hegel. 5 Fenomenele genuine ale literaturii 
crestine din Evul Mediu, precum acel «realism creatu- 
ral» (Erich Auerbach), provenit din interpretarea figu- 
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falá a istoriei precum si din mixtura stilistică a lui 
sermo humilis, sau înfloritoarea poezie alegorică, deve- 
nită «poezie a invizibilului», 6 nu marchează o estetică 
creştină autonomă; din punct de vedere teoretic, arta 
şi literatura Evului Mediu au rămas prizoniere ale dog- 
maticii teologice, iar din punct de vedere practic s-au 
încadrat în rigurosul «canon al transcendentei», ale că- 
rui rădăcini istorice merg pînă la doctrina platoniciană- 
stoică şi la cea neoplatoniciană despre Frumos. 7 Cu toate 
acestea, aservirii respective i se opune, chiar si în epoca 
dominaţiei absolute a credinţei, un praxis estetic al au- 
torilor creştini ce introduc, împotriva conceptului de 
«Estetic», (aşadar a aparentei frumoase a artei si litera- 
turii profane), forme noi de expresie ale experientei 
poietice, aisthetice si kathartice, menite să restringä 
spatiul de desfäsurare a experientei estetice, inglobindu-i 
functia comunicativä in orizontul religios al publicului. 
Se manifestä aici acelasi proces prin care atitudinea de 
identificare morală, fie ea educaţia spirituală, filiatia 
sau compasiunea, impusă inițial în chip heteronom drept 
canon al Esteticului, este «poetizată» treptat prin apro- 
pierea formelor estetice ale expresiei si comunicării. 
Identificarea morală, destinată initial să contracareze 
distanța estetică a contemplatiei, este mediată tot mai 
des prin atitudinea estetică; pe această cale, morala 
poate fi în mod progresiv obiectivată estetic, cu riscul 
ca, în final, să se convertească integral în formele de- 
cadente ale desfătării sentimentale de sine si ale ati- 
tudinii consumatoare. 

Niciuna din ipostazele mai sus menţionate ale expe- 
rientei kathartice în variantă creștină nu probează mai 
elocvent această refunctionalizare precum educaţia spi- 
rituală (Erbauung). Ca identificare afirmativă si con- 
formistă, ea pare să se mai manifeste astăzi doar în 
sfera kitsch-ului, a artei «culinaristice» si a demago- 
giei : broşurile de doi lei, romanele medicale,. devotio- 
nalele, textele de șlagăr, lirica tezistä. Popularitatea 
povestirilor de calendar ale lui Johann Peter Hebel con- 
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trazice doar aparent regula. Avem aici de-a face cu un 
caz de desfătare estetică datorită distanţei istorice : citi- 
torul cultivat se desfată astăzi cu povetele luminate ale 
sfătosului «prieten al casei», cu sentimentul nostalgic al 
altor vremuri, în care se mai povestea și, mai ales, se 
mai credea încă în povestirile folositoare vieţii şi în ca- 
litatea literaturii născute înainte de toate din buna in- 
tentie. Mai tisziu, dictonul C'est avec les bons sentiments 
quon fait la mauvaise littérature s-a răspîndit in ase- 
menea másurá, incit a párut aproape o provocare gestul 
lui Roger Caillois, care, in al sáu Vocabulaire esthétique 
(1946), a demascat vechea confuzie dintre moralitate si 
conformism, ca si noul conformism al imoralitátii, re- 
amintind uitatul sens originar al lui aedificatio prin for- 
mularea cá: „il est indispensable d'édifier, dans les 
Lettres, dans la vie, comme dans l’architecture“. 8 
Educaţia spirituală, privitä astăzi, prin prisma inva- 
ziei artei comercializate mai ales ca formă decăzută a 
experienţei estetice si plasată în fruntea catalogului de 
perversiuni ale conformismului ideologic si ale receptării 
-afirmative, a constituit inițial cea dintii motivaţie a poe- 
ziei religioase si, pînă tirziu în epoca iluministă, cel mai 
de seamă mobil al unei mari literaturi de introspectie 
religioasă, al cărei potential si l-a însușit, de la Die 
Leiden des jungen Werthers, literatura profanä a expe- 
rientei intime. Modelul religios al inältärii sufletești prin 
cucernicie, pe care Goethe l-a folosit din punct de ve- 
dere estetic, obtinind astfel o provocatoare justificare 
pentru noul cult literar al sentimentalismului, a devenit 
abia mai tîrziu formă de expresie a subiectivitätii con- 
stiente si a introspectiei solitare, În concepţia originară, 
aedificatio înseamnă pregătirea spirituală pentru filiatia 
din Christ, realizată nu atit prin interiorizare subiec- 
tivă, cit, dimpotrivă, printr-un proces de depersonali- 
zare, prin care individul, ca parte a comunității, se înalță 
prin emoția sa sufletească pînă la a se transforma în- 
tr-un «edificiu al credinţei». Emotia kathartică a edu- 
catiei spirituale nu conduce la simpla contopire a sufle- 
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tului credincios cu obiectul evlaviei sale ; ea construieste 
pe un fundament datorat unui sapiens architectus (1. 
Kor. 3, 10), punindu-l pe creștin, în ipostaza paradoxală 
de lapides vivi, să se edifice pe sine, ináltind în același 
timp domus spiritualis al comunității de credință : «Si 
voi, ca pietre viețuitoare ce sintefi, faceți din voi case 
ale spiritului si sfintä biserică, gata fiţi să aduceți jertfa 
spiritului vostru, precum iisus Christos, lui Dumnezeu» 
(1. Petr. 2, 5). 

Asa cum aratä textele originare ale Noului Testa- 
ment, educatia spiritualä, ca experientä esteticä hete- 
ronomá, presupune o distanță reflexivă, pe care mai 
tirziu, în formele ei decadente, a pierdut-o. Atitudinea 
meditativă implicită facilitează prin emoția sufletească 
atit stăruința cucernică asupra momentelor de reprezen- 
tara a suferinţei, cît si receptarea reflexivă a aspectelor 
şocante din gloria passionis.? Abia poetizarea progresivă 
a conţinutului educaţiei spirituale conduce către acele 
experiențe ale identificării estetice cu lumea reprezen- 
tată, prin care subiectul contemplator poate descoperi 
expresia interioară a sentimentelor sale, dar se şi în- 
tilneste deja cu pericolele «empatiei» (Einfühlung) si ale 
desfătării mistice de sine. Prima fază a acestui proces 
poate fi urmărită cu ajutorul textelor pe care Reinhart 
Herzog le-a scos la lumină, texte provenind din poezia 
cu temă biblică a Antichității tirzii. ! Din perspectiva 
pe care estetica receptării a deschis-o asupra acestei 
prime mari tradiții a epicii creștine, educaţia spirituală 
apare ca movens al unei atitudini: estetice în esenţă he- 
teronome, ce a facilitat însă autorilor creştini asimila- 
rea procedeelor si modelelor literaturii păgine. Formu- 
larea iniţială a textului biblic în parafraze meditative, 
fragmentarea modelelor antice în scopul integrării lor 
şi sacrificarea autonomiei narativului sint realități pe 
care Herzog le explică în aceeași măsură prin noile 
norme impuse de cucernicia creştină şi de concretizarea 
acesteia sub forma educației spirituale. În contradicţie 
cu obișnuita desfătare estetică produsă de evoluţia nara- 
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tiunii, intenţia educativă se manifestă prin fenomene 
precum „deformarea prin acribie cucernicä“ — atunci 
cînd acţiunea este stopată, pentru ca, profitind de ekphra- 
sis-ul antic, deseori si printr-o descriptie hiperrealistä 
mergind pînă la ,scirba pioasă“ sau prin procedeul anti- 
cipat al „încetinitorului“, să se poată contura un tablou 
credibil al cucerniciei ; participarea afectivă a cititorului 
poate fi îndrumată si spre o „cucernicie indignată“, a- 
tunci cînd o împrejurare nu este descrisă in chip obiec- 
tiv, ci fácind uz de încărcătura colericá a sentimentelor 
contrastante. 1! Caracteristică pentru educaţia spirituală 
a Antichității tirzii si a Evului Mediu, ce oferă, după 
cum reiese din interpretarea lui Herzog, o neașteptată 
gamă de nuanțe psihoterapeutice si semnificative, este 
delimitarea constantă de expresia nemijlocită a emo- 
tiei subiective. «Dor fără spațiu» (ardor inexpletus), „sen- 
timent care, căutindu-şi mereu expresia cea mai pe má- 
sură, nu se poate exterioriza îndeajuns în manifestările 
sale“ 12, (emoția autorului si a cititorului, ca şi cea a 
personajelor biblice reprezentate in plină comunicare cu 
divinitatea), rămîne permanent la nivelul obiectivat, dacă 
nu chiar personificat, al educaţiei spirituale : „Finalul nu 
este altul decît acel tablou al cucerniciei, în care figu- 
rantul, raportindu-se mereu la personajul principal, se 
distanțează emotional de acesta“. 13 z 

În ceea ce priveşte receptarea şi adaptarea creştină 
a doctrinei antice despre purificarea prin katharsis, isto- 
ria experienței estetice marchează la modul cel mai preg- 
nant evoluția prin confruntarea criticii lui Augustin 
la adresa «voluptátii kathartice a durerii» cu conceptul 
(mai nou!) de compassio, ce denumește atitudinea pre- 
tinsă spectatorului de spectacolele medievale reprezentînd 
patimile Mintuitorului — prima configurație a «trage- 
diei» crestine. Critica lui Augustin la adresa «nostimelor 
spectacole ale imaginaţiei» apare deja in prima carte din 
Confessiones (I xiii). Descrierea pe care o face efectului 
estetic al Eneidei lui Vergil asupra scolarului dezväluie 
mai întîi fascinația exercitată de un destin din păcate 
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doar imaginar (Aeneae nescio cuius errores), apoi plăce- 
rea paradoxală produsă de suferinţa sinucigasei Dido (et 
si prohiberer ea legere, dolorem, quia non legerem quod 
dolerem), vizind in acest mod principalul defect ce carac- 
terizează din punct de vedere religios desfătarea cu lite- 
ratura profană — uitarea de sine : «o lecție ce m-a obli- 
gat să-mi fixez în memorie drumurile întortocheate ale 
unui necunoscut pe nume Enea pentru a uita de pro- 
priile-mi drumuri întortocheate, și să pling moartea unei 
Dido ce și-a luat viața din iubire, în timp ce eu, ne- 
mernicul, nici n-am lăcrimat la gindul că numai pentru 
Tine, Doamne, Viaţa mea, merită să mori». Augustin a 
preluat aici critica platoniciană la adresa efectelor no- 
cive ale poeziei ; el contestă ideea că plăcerea kathartică 
ar purifica pasiunile dezläntuite, si accentuează reprosu- 
rile la adresa irationalei «voluptáti a suferinţei», echi- 
valind suficiența acesteia cu neglijarea singurei cunoas- 
teri de sine veritabile, deschise către acel Tu al Dumne- 
zeului său. 

Forţa plăcerii kathartice nu poate decit să confirme: 
nolens-volens acuzele pe care și le aduce retrospectiv 
Augustin. Între noua experiență a credinței creștime, ce-i 
permite omului să-și caute si să-și găsească adevărata 
sa identitate în acel Tu, străin şi totodată aproape, al 
Dumnezeului său, şi desfätarea-de-sine-in-desfätarea-cu- 
Altul, pe care o facilitează experienţa estetică, există o 
analogie ascunsă. Deja Gorgias anunţa cealaltă valență, 
negată de Augustin în plină fervoare cucernică, a ex- 
perientei kathartice, prin care «voluptatea suferinţei» | îl 
poate îmbogăţi pe auditor prin intermediul compasiunii : 
«prin fericirea sau nefericirea altor împrejurări si altor 
oameni, sufletul dobindeste prin vorbe, într-un anume 
chip, o experiență proprie». 14 Atunci de ce efectul atit de 
puternic al plăcerii kathartice n-ar fi putut deveni folo- 
sitor didacticii creştine, de ce identificarea, ei înseși su- 
ficiente, cu destinul imaginar al altor personaje n-ar fi 
putut fi reorientată către suferința adevăratului erou al 
credinţei, si prin compassio, către filiatia din Christ, 
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dacă noul adevăr al istoriei divine a biruit oricum în 
fața vechilor «minciuni ale poeţilor» ? 

Teatrul religios a] Evului Mediu creștin, care a luat 
naştere în secolul al XII-lea fără vreo legătură cu uitata 
tragedie antică, poate fi înțeles ca fenomen ce a rezultat 
efectiv din interesul — concretizat în întrebările de mai 
sus — pentru a găsi o utilitate religioasă experienței 
kathartice. Din partea spectatorului unei piese religioase 
se aştepta mai mult decît simpla atitudine de desfătare 
contemplativă : reluata poveste biblică urma să-l impre- 
sioneze pînă la lacrimi! Și aceasta cu atit mai mult, cu 
cît el nu era un simplu spectator, pe care rampa şi 
cortina îl despart de scenă, ci un participant, inclus în- 
tr-o acțiune ce aduce pe aceeași scenă atit pe prota- 
gonistii biblici ca dramatis personae, cit si poporul bi- 
blic, martor si părtaş la acțiune. Nu privirea admirativà 
pentru perfectiunea unui erou sau a unui martir, si 
nici purificarea katharticá a sufletului, menitä sä des- 
cätuseze judecata, ci «inimi pline de compasiune» repre- 
zintă atitudinea prescrisă publicului față de «nobilele 
suferințe ce ne-au adus mintuirea». 15 Experiența kathar- 
tică pretinsă aici nu înseamnă purificare, ci mai curind 
conversiunea afectelor incitate în dispoziția sufletească 
a filiatiei (Nachfolge) din Christ. 

Acest complex sufletesc denumit in mod traditional 
compassio a fost interpretat in Evul Mediu ca sistem 
mistic in trepte, dar si ca procedurä a oglindirii-de-sine- 
in-celälalt (Sich-im-Andern-Spiegeln). Teologia tratatului 
despre Patimi pretinde o implicare analogä drumului 
plin de suferinte al lui Christ, conducind de la meditatio, 
contemplatio, prin compassio, pinä la filiatie (imitatio). 16 
Autorul deja citatului Mystére de la Passion incearcá sá 
exprime procesul interior al compasiunii cu ajutorul me- 
taforicii mistice a oglinzii: patimile lui Christ repre- 
zintá o oglindá in care contemplatorul nu-si recunoaste 
doar propriile suferinte, ci se si cunoaste pe sine prin 
suferinta celuilalt (chascun sa fourme y entrevoit), ofe- 
rindu-i-se, in sfirsit, posibilitatea de a contempla esenta 
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si măreţia lui Christ. 17 Metafora oglinzii a înlocuit me- 
tafora purificării şi o dată cu ea a înlăturat şi nonsensul 
pe care înțelesul aristotelic al katharsisului, ca «vinde- 
care homeopaticä», îl reprezintă pentru concepţia reli- 
gioasă : „poţi fi purificat de asprime sufletească, dar nu 
de compasiune“ 12. Dar acelaşi exemplu ne demonstrează 
de ce compassio nu trebuie înţeles încă drept empatie 
subiectivă. Este vorba mai curind de o mişcare de du-te- 
vino, de o oglindire reciprocă, prin care cel afectat ur- 
mează, printr-o compasiune aproape fizică, să cunoască 
si să. preia modelul (sa fourme) ce-i serveşte pentru imi- 
tatio, fără a-şi pierde identitatea într-o unio mystica. 
Înlăturarea distanței estetice a contemplatiei prin e- 
motie sufletească si identificare morală prin compasiune 
(imitatio Christi) a fost, cu toate acestea, chiar şi în 
sfera literaturii religioase, expusă riscului pe care pă- 
rintii Bisericii îl semnalau în legătură cu literatura pă- 
ginä. Orice repraesentatio a unei acţiuni sacre, biblice sau 
hagiografice implică riscul imaginării, acela ca împrejura- 
rea expusă privirii să fie considerată de receptor doar 
în aparenţa ei perceptibilă, neglijindu-i sensurile evoca- 
toare, profetice sau demonstrative. Nici spectacolul reli- 
gios n-a fost ferit, în ciuda intenţiei sale didactice, de 
satisfacția recunoașterii desfäsurärilor imaginate, conver- 
tită în plăcerea estetică a imitatiei. In loc să urmeze doar 
preceptele unui prefigurat sensus moralis şi ale unei 
pretinse conversio morum t8, contemplatorul își satis- 
face în voie pura sa plăcere a privirii sau poate 
chiar să cadă pradă unei emoţii sieşi suficiente. Sau 
chiar si mai rău: credincioşii spectatori ai unui 
spectacol religios ar putea fi antrenați — aşa cum 
a descoperit Rainer Warning — în identitatea colectivă 
a ritualurilor ludice arhaice, protest surd al unei cre- 
dinte populare eretico-dualiste la adresa dominației Dum- 
nezeului nominalist și a dogmei monoteiste. 19 Contradictia 
dintre utilizarea mijloacelor estetice şi retorice pentru 
ilustrarea  adevărurilor credinței şi pericolele identifică- 
rii estetice, presupuse deja de interdicția Vechiului Tes- 
tament la adresa «chipului cioplit», a preocupat din 
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totdeauna autoritatea: ecleziastică. Jean de Salisbury, 
contemporan al acelei înfloritoare culturi a cintului care . 
a fost Minnesang-ul, ne-a lăsat în cartea întiia a operei 
sale întitulate Policraticus, condamnind desfătările socie- 
tätii de curte, o subtilă critică la adresa efectelor si pe- 
ricolelor muzicii. Această artă a sunetelor create de om, 
a cărei putere miraculoasă întrece orice creaţie de a- 
celasi gen a naturii, inclusiv privighetoarea, poate înălța 
un suflet cucernic către Dumnezeu, dar, — precum cin- 
tecul sirenelor, — printr-o «delicateţe înrudifă cu volup- 
tatea» (voluptati cognata mollities) îl poate duce şi spre 
pierzare. Nu este suficient să te laşi in voia judecății 
urechilor, crezind că inițierea expertă în măiestrele mo- 
dulatii ar putea feri de seductia atitor «delicii». Dacă 
muzica întrece limitele impuse ei ca medium al parti- 
cipării la bucuria suprasensibilă a transcendentei, atunci 
ea va produce ascultătorului mai curînd «mincärime în 
coapse» decit sentimentul eliberării de grijile pämin- 
testi, prin înălțarea către divinitate si societas angelo- 
rum.? Nu există un document mai semnificativ al in- 
telegerii, pozitive si negative, pe care religia a dat-o 
experienței kathartice a' muzicii. Problema funcţiei co- 
municative a experienţei kathartice si a pericolelor asa- 
numitei concupiscetia aurium et oculorum a preocupat 
în principal doctrina predicii, de care ne vom ocupa o 
clipă în rîndurile ce urmează. 

Există pe de o parte un topos al instrucţiunilor pen- 
tru predicatori, conform căruia educarea laicilor trebuie 
să utilizeze mijloacele retorice şi estetice ale exemplifi- 
cării concrete, căci şi adevărurile credinței pot fi trans- 
mise mai convingător prin intermediul simţurilor (laicis 
autem oportet quasi ad oculum et sensibilitatem omnia 
demonstrare) decit pe căile raţiunii (simplices enim me- 
lius inducuntur repraesentationibus quam rationibus). 2t 
Astfel, pictura religioasá se poate justifica prin argu- 
mentul, valabil si pentru teatrul religios, cá o actiune 
desfäsuratä in fata ochilor, quasi in presenti geri videa- 
tur, influenteazá mai profund spiritul decit dacá e re- 
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ceptatä si apoi rechematä in memorie pe cale audi- 
tivă 218 Această argumentare corespunde unei tradiţii 
aristotelice, după care ochiul deţine prioritate în cunoas- 
terea perceptivă în fata altor organe de simt?!b, I se 
opune acesteia o altă tradiţie, ale „cărei rădăcini merg 
piná la Augustin, ce consideră urechea drept organ su- 
perior, deoarece prin intermediul ei, calea către intele- 
gere ar fi directă (aures quidem ponuntur pro intellectu, 
quoniam auribüs audiendo inteiligimus), si, dealtfel, cre- 
dinta insäsi s-ar sprijini pe ascultare (fides er auditu 
est)’. Prin seductia ochiului a explicat Augustin re- 
versul negativ al identificării simpatetice : conştiinţa în- 
cátusatà de vraja vizualului. 

Exemplul i] constituie faimoasa povestire despre par- 
ticiparea lui Alypius, impotriva vointei sale, la o luptà 
de gladiatori ; initial, el inchide ochii pentru a rezista, 
dupá care insá, «cotropit de curiozitate», ii deschide la 
strigătul sălbatic al mulţimii, nu mai poate evita pri- 
velistea, pentru ca in final sá se lase cuprins de betia 
singelui : «Astfel, cind väzu singele, ii sorbi totodatä si 
cruzimea, si nu se-ntoarse, ci isi fintui privirea, sugind 
minia färä sä stie» (Conf. VI, 8). Identificarea simpate- 
tica a milosului contemplator cu gladiatorul grav ränit 
se devalorizeazä prin curiozitate (concupiscentia oculo- 
rum) pînă la treapta identităţii colective a voluptätii 
pline de cruzime ; caracterul pervertit al unui «joc» pe 
viaţă şi pe moarte lichidează, odată cu atitudinea este- 
tică, şi libertatea morală a contemplatorului («și în su- 
flet fu lovit de o mai grea rană decit trupul celui pe 
care vru să-l vadă !»). O altă formă decadentă a identi- 
ficării simpatetice a descris-o Augustin în critica sa la 
adresa pasiunilor stirnite de teatru, pe care le consideră 
satisfacţii lor însele suficiente, și de aceea false, pro- 
duse de suferința imaginară : «Dar ce fel de compasiune 
e aceea pe care o simțim faţă de viața insäilatä în poezie 
sau la teatru? Spectatorul nu este chemat aici în aju- 
torul celor loviți de durere, ci este invitat să se lase im- 
presionat de suferinţă, si cu cit va fi mai adînc şi du- 
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reros mişcat, cu atit vor fi mai generoase aplauzele sale 
pentru actorii unor asemenea scene» 214, Adevărata com- 
passio (la Augustin si misericordia), prin care literatura 
religioasă vrea să înlăture pentru totdeauna «plăcerea 
suferinţei», adică obiectivarea estetică a comportamen- 
tului simpatetic specific desfătării, trebuie să se revele 
ca dispoziţie spre imitatio. 

Criza modernă a experienței kathartice a artei, ale 
cărei concretizări caracteristice ar putea fi considerate 
Lettre a M. D’Alembert a lui Rousseau (1758) si scrierile 
lui Brecht asupra teatrului epic (1933-1948), reia argu- 
mentele lui Augustin, reprezentind pe de altă parte şi 
noua înfăţişare pe care accepţia compasiunii a adoptat-o 
în evoluata eră modernă. J'entends dire que la tragedie 
méne à la pitié par la terreur, soit. Mais quelle est cette 
pitie? Une émotion pasagére et vaine, qui ne dure pas 
plus que l'illusion qui l'a produite ; un reste de sentiment 
naturel étouffé bientót par les passions, une pitié stérile, 
qui se repait de quelques larmes, et n'a jamais produit 
le moindre acte d'humanité 2: acest repros traditional 
se imbogäteste cu un argument de ordin social. Cäci cri- 
tica lui Rousseau nu vizeazá compasiunea in sine, ci 
contestä pretentia scenei de a reda prin artificioasa in- 
treprindere a imaginatiei acel sentiment naturel, ce poate 
conduce la solidarizarea efectivá cu suferintele altora. 
Deja in Discours sur l'origine de l'inegalité de l'homme 
(1755), Rousseau si-a insusit in asemenea másurá exigen- 
tele etice ale crestinei compassio, incit atribuie omului 
in état de nature mila (la pitié) drept singura vertu na- 
turelle necesară. Lui Hobbes, care a contestat omului 
toate virtutile consacrate de traditie, ii reproseazä cá 
n-ar fi observat cá l'homme naturel are nevoie de com- 


pasiune — acea dispozitie naturalä, identificabilä pinä 
si la animal: une répugnance inne à voir souffrir son 
semblable?) — în ipostaza sa de «esenţă defectuoasă», 


pentru a-şi putea compensa slăbiciunile date de la na- 
tură. Doar compasiunea faţă de semeni constituie din 
totdeauna contraponderea faţă de principiul conservă- 
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rii de sine (amour de soi-mémo), asigurind astfel si per- 
petuarea speciei ; aceastá virtute intr-adevär universalä 
este suficientá pentru a atribui unei rádácini comune 
toate acele vertus sociales dezvoltate in decursul istoriei 
umanitátii, fácind de prisos ipoteza unei sociabilité na- 
turelle.* ]n legáturá cu alienarea, devenitá pentru om, 
de-a lungul existentei sale istorice plinä de pácate, o a 
doua  naturá, Rousseau consideră facultatea katharticä 
a artei drept mijlocul cel mai necorespunzátor pentru 
a recupera ca virtute socialá de prim rang devalorizata 
compasiune pentru suferintele semenilor: departe de a 
stimula convingerea asupra necesitátii de a transforma 
relele asezáminte sociale, efectele teatrului se limiteazá, 
dupä el, la a intári raporturile existente, prejudecätile 
si înclinațiile egoiste, dacă nu chiar la a le si adinci 
(cet effet se bornant à charger, et non changer les moeurs 
établis, la comédie seroit bonne aur bons et mauvaise 
aur méchants). % Concluzia lui Rousseau nu putea fi alta 
decit vechea soluţie ca orașul Geneva — tot așa cum si 
Platon plănuise pentru statul sáu ideal — să se lepede 
neintirziat de proiectul de a-şi construi un teatru, să 
renunte cu totul la artä, cultivind in loc la cetátenii säi 
bucuriile simple si naturale, datorate muncii, familiei si 
sentimentului comunitar burghez. Modelul ilustru ce 
inspirá asemenea recomandári nu este decit viata sim- 
plá, sublimä si lipsitá de artá a vechilor spartani, cu särbä- 
torile lor dispretuind luxul si podoabele, model pe care 
Rousseau il avanseazá in finalul rechizitoriului sáu la a- 
dresa teatrului si a tuturor seductiilor moderne ale imagi- 
natiei.?9 Seductia căreia, desi adversar al artei, ii cedează 
"totuși in secret, este ea însăși o atitudine estetică — rapor- 
tul sentimental pe care îl întreţine cu Antichitatea, anun- 
tind, prin nostalgia «vietii simple» din vechime, roman- 
tismul. 

Din criza modernă a experienţei kathartice a artei 
Brecht a tras concluziile inverse. El a dezvoltat concep- 
tia unei dramaturgii nearistotelice, prevăzută să reactio- 
neze la alienarea tot mai pronunţată a vieţii sociale prin- 
tr-o a doua distantare, in aşa fel încît, prin noile mij- 
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loace ale »teatrului epic«, vechiul „lăcaş al iluziilor“ să 
redevină un „lăcaş al experienţelor“. 27 Pentru perspec- 
tiva noastră, critica lui Brecht la'adresa katharsisului a- 
ristotelic este interesantă prin faptul că vizează „em- 
patia cu personajele reprezentate“, cu alte cuvinte 
preluarea nereflexivá a normelor lor de acţiune, a «ima- 
ginilor lor despre lume» ;. desfătării prin asemenea tip 
de empatie i se opun tehnicile de distantare generatoare 
de „uimire si stranietate“, menite a-i infätisa spectato- 
rului „lumea din perspectiva în care poate fi ea luată în: 
stăpinire“. 22 Dar pentru ca spectatorul, care se vede 
astfel silit să renunțe în favoarea reflexiei critice la co- 
moda sa identificare cu personajele acţiunii, să-și recu- 
pereze prin intermediul piesei didactice si satisfactiile 
cu care era obișnuit, revine în atenţie o mai veche pro- 
blemă : cum poate fi noul teatru concomitent distractiv 
şi didactic ? 2 Interogatia din mai timpuria Nichtaristo- 
telische Dramatik (1933-1941): „Este posibilă oare des- 
fătarea artistică fără, sau cel puţin pe alte baze, decit 
cele ale empatiei ?* conduce in Kleines Organon für das 
Theater de mai tirziu (1948) către tentativa de a regăsi 
această bază emoțională in „satisfactiile speciale... ale e- 
pocii noastre“. % În final aşadar, spectatorul brechtian, 
pe care efectele de distantare ale teatrului epic îl situează 
la distanţa critică a «noii priviri», purificindu-l de orice 
urmă de identificare empaticä, va ajunge să-şi recupe- 
reze totuşi, ca răsplată pentru acest katharsis puritan şi 
materialist, plăcerea kathartică ! 

Dacă vom considera însă concepția lui Brecht despre o 
dramaturgie nonaristotelică nu atit ca pe un abandon, 
cit ca pe o receptare dialectică a doctrinei aristotelice 
despre efectul kathartic al artei, vom înțelege mai bine 
că echivalarea de către el a katharsisului cu empatia 
viza mai putin tragedia antică si mai mult drama bur- 
gheză, cultul acesteia pentru marile individualitäti si 
imaginea înșelătoare compusă de iluzionismul naturalist : 
„Empatia cu oameni vii, cu acţiuni facultative, cu sufe- 
rinte superflue şi așa mai departe este imposibilă. Atita 
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vreme cit destinul regelui Lear trece ca intipärit pe ve- 
cie în fiinţa sa, cît timp acest destin este considerat ca 
invariabil, iar acţiunile sale apar ca şi cum ar ţine de 
mersul naturii, de nezdruncinat, date de soartă odată 
pentru totdeauna, vom fi prizonieri ai empatiei. Orice 
discuţie asupra personajului va fi oricum imposibilă“. 3! 
Ar fi de adăugat însă că n!ci teatrul shakespearian, si 
nici teatrul religios medieval sau tragedia greacă n-au 
constituit expresii absolute ale unui asemenea gen de 
empatie. Împotriva tendinței ca „spectatorul, identificin- 
du-se cu eroul, să vadă şi să înţeleagă doar ceea ce vede: 
si înțelege acesta“ 32, a fost creată: pe mai multe cái, deja 
în epocile mai vechi ale teatrului europeam, o anumită 
tensiune informaţională între spectator şi personajele ac- 
Ouni, cu scopul de a problematiza comportamentul pro- 
tagonistilor si pentru a „pune în discuție“ ambiguitatea 
sorții. Să amintim doar funcţia conferită corului antic, 
crainicului medieval din prologuri, ca şi de comentariile 
ironice ale nebunilor lui Shakespeare si ale servitorilor 
lui Molière. 

Desigur că dramaturgia aristotelicä a Antichității si 
a Umanismului a aspirat la fel de puțin ca si «teatrul 
lumii» din Evul Mediu la telurile ambitioase pe care le-a 
atribuit Brecht scenei : „Teatrul îi serveşte (spectatoru- 
lui) universul pe tavă“. 33 Credința exaltată că teatrul 
epic nu trebuie decît să «distanteze» ceea ce înfăţişează, 
pentru a-l convinge pe spectator că lumea aparent fixistă 
poate fi totuşi schimbată, are nevoie-de ceva mai mult 
decît un simplu apel la rațiune. De aici si reabilitarea 
progresivă a vechii si „nobilei funcții“ a teatrului ca 
„lăcaş de distracție“ ! % „Satisfacțiile speciale“ ale epocii 
noastre stiintificizate sînt motivate după cum urmează : 
„Ei (spectatorii) se vor delecta cu înțelepciunea cu care 
sînt rezolvate problemele, cu mînia, în care se poate 
metamorfoza cu folos compasiunea față de cei exploa- 
tati, cu respectul față de cei care respectă umanitatea, 
aşadar față de umanisti ; pe scurt, se vor delecta cu 
ceea ce ji poate într-adevăr incinta pe producătorii de 
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bunuri materiale“. 5 Există destule îndoieli însă cá toate 
acestea ar putea fi suficiente „pentru a transforma dia- 
lectica in desfätare“. % Desigur că pieselor didactice ale 
lui Brecht le-au stat la dispoziţie şi mijloace mai simple 
pentru a face din „moralizare o întreprindere amuzantă, 
adică plăcută simţurilor“. 37 Astfel, în „estetica“ din Klei- 
nes Organon fiir das Theater, Brecht a redescoperit efec- 
tul psihoterapeutic al experienței kathartice, l-a îmbogă- 
tit prin propriile procedee artistice, fără însă să-i epuizeze 
valența comunicativá. Problema n-a constat doar în di- 
lema referitoare la capacitatea teatrului de a fi cpncomi- 
tent distractiv şi didactic, de a distanţa şi de a produce 
în acelaşi timp desfătare ; mai dificilă s-a dovedit argu- 
mentarea conversiunii contemplatorului solitar de la re- 
flexia critică la acţiunea solidară, cu alte cuvinte: cum 
să i se prescrie acestuia norme de acțiune, fără a i le 
impune însă cu sila, direct sau indirect. «Eroul pozitiv» 
al realismului socialist a însemnat pentru Brecht, cu 
siguranță, reversul unei soluţii acceptabile. Că însă o a- 
semenea soluţie a fost căutată deja înaintea sa, o dove- 
deste istoria conceptului de Exemplaritate, asupra căreia 
vom mai stărui un moment. 

În sfera praxisului religios, Exemplaritatea se diso- 
ciază si mai pronunţat decit complexul comunicativ al 
compasiunii de puterea ambiguă a imaginarului. Căci 
capacitatea sa de sugestie se sprijină în primul rînd pe 
forța de persuasiune a unei acțiuni încheiate faptic, in- 
cit să poată oferi un imitabile ce angajează mai curînd 
raţiunea decit simțurile. Statutul de model al acţiunilor 
exemplare a dobindit o nouă legitimare pe baza concep- 
tiei religios-tipologice asupra istoriei, aşa cum apare ea 
în scrierile părinţilor Bisericii. Ar fi o explicaţie şi pen- 
tru faptul că exemplum-ul a dobindit odată cu răspindi- 
rea credinţei creştine o nouă valoare în raport cu lite- 
ratura, aflindu-se la mare cinste, de la educaţia laicilor 
în Evul Mediu şi pînă la concepţia renascentistă asupra 
istoriei. Motivația principală a efortului său comunicativ 
poate fi descifrată din primele glose teoretice asupra uti- 
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lizării pe care i-a dat-o Biserica. Ambrosius l-a reco- 
mandat ca procedeu argumentativ, ce se potrivește cu 
precădere laicilor, quia cui verba satis non faciunt, so- 
lent exempla suadere. Exemplum-ul se hrăneşte, ca si 
fabula, ca si alte forme ale aceleiaşi paradigme, din evi- 
denta esteticá a intuitivului ; fatá de simpla pildä litera- 
turizatá, se situeazá insá pe o treaptá superioará, nu atit 
prin exemplul in sine pe care il sugereazá, cit prin preg- 
nanfa sporitä a elementului faptic. Din aceastá perspec- 
tivä este posibilä diferentierea exemplaritätii religioase, 
ca identificare creatoare de norme, de mijloacele retoricii 
págine, căreia predicatorii.si poeţii creştini i-au reproșat 
cá, prin știința lor de a vrăji sufletele gratiei discursului 
disimulant, n-au ajuns niciodată să exprime Adevărul, ci 
doar probabilitatea sa H Dar exemplum-ul creştin a pu- 
tut fi utilizat si prin valența sa anti-normativá, ca argu- 
ment împotriva rațiunii teoretice si a pretentiei acesteia, 
după care cunoașterea adevărului ar constitui un do- 
meniu rezervat doar gîndirii conceptuale şi mecanisme- 
lor sale logice. 40 În spatele noului statut al exemplaritätii 
se află acum convingerea religiei că faptele istorice con- 
crete atirnă mai greu decît abstractiunile si purele con- 
structii doctrinare. Predicatorii creștini au putut invoca 
în sprijinul lor supremul exemplum anti-normativ, cel 
al lui Christ, care i-a învăţat pe oameni «mai mult cu 
fapta decît cu vorba»: Quia autem ad haec suggerenda 
et ingerenda et imprimenda in humanis cordibus ma- 
rime valent exempla, ideo summa Dei sapientia, Chris- 
tus Jhesus, primo docuit factis quam verbis et subtilita- 
tem praedicationis et doctrinae grossam, quasi corpoream 
et visibilem reddidit, muniens et vestiens eam diversis 
similitudinibus, parabolis, miraculis et exemplis, ut eius 
doctrina citius caperetur.^! In categoria Exemplaritätii, 
negativitatea si identificarea sint in asa fel liate, incit 
insolitul si totodatá autenticul paradigmei rástoarná norma 
obișnuită a praxisului (exemplis confundi)", pentru a 
netezi calea constiintei cätre intelegere si conversiune, 
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prefigurind . cadrul propice identificării morale prin 
imitatio. 
Nu mai e nevoie să insistăm asupra rolului deosebit 
de important ce revine exemplaritátii într-o istorie a 
experienței estetice. Funcţia sa comunicativä si crea- 
toare de norme nu se limitează la educaţia laicilor între- 
-—prinsă de biserică şi de comunităţile religioase sau la 
literatura moralistă şi filosofia practică emancipate de 
tutela teologică de la începuturile erai moderne, ci se ma- 
nifestă pe o arie întinsă, mergind de la teoria și practica 
pedagogiei de după Comenius si pînă la experiența isto- 
rică bazată pe eremplum (historia docet), atestată pinä 
în jurul cotiturii hotáritoare de la 1789. Motivația uma- 
nistă a valorii practice a exemplaritätii (lectio transit in 
mores) au preluat-o autori și teoreticieni ai romanului 
de la Huet pînă la Blankenburg, dornici să pună puterea 
autoritară a lecturii în serviciul emancipării clasei citi- 
torilor lor burghezi. 43 Nicăieri decit aici se manifestă în 
plenitudinea ei funcţia comunicativă a artei prin consti- 
tuirea unui sens morâl obiectiv si obligatoriu, funcţie 
ce scapă esteticii negativitätii, de vreme ce aceasta din 
urmă tratează orice identificare, ce conduce de la planul 
estetic la cel moral ca unealtă a Afirmativului, mijloc 
de adaptare la rigorile sistemului social existent. 
Pentru istoria experienţei estetice este importantă li- 
mita pe care Reinhart Koselleck a fixat-o pentru dispa- 
ritia toposului historia magistra vitae : istorismul ilumi- 
nist. Noua concepţie, după care procesul ireversibil al 
singurei istorii a omenirii se desfăşoară în si prin istoriile 
repetabile ale popoarelor, instituţiilor si actorilor lor, a 
scos din uz utilizarea modelelor și exemplelor trecutului 
în aceeași măsură în care a promovat interogatia asupra 
începutului și telului final al acestei singulare istorii uni- 
versale și ale omului ca subiect responsabil al acesteia la 
rangul de temă fundamentală a filosofiei si a gîndirii 
istorice. ^^ Karlheinz Stierle a completat această teză prin 
definirea mai clară a rolului jucat de Montaigne în acest 
proces, rol care, înafara mereu invocatului său scepticism 
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istoric, se concretizează mai curind în acel „suspens de- 
venit la dinsul un principiu al reprezentării“. 45 Prin con- 
fruntarea exemplelor tradiționale şi problematizarea ca- 
racterului obligatoriu al sentintelor lor morale, Mon- 
taigne oferă reflexiei un nou cîmp de manifestare, com- 
pensind discreditatele «invätäminte ale istoriei» printr-o 
nouă descoperire : ,Renuntárii la exemples étranges et 
scholastiques (III, xiii) ii corespunde descoperirea pro- 
priului Eu ca nesecat izvor de exemple dotate cu autori- 
tatea experienţei. Eul se substituie astfel Historiei ca 
numitor comun si chintesentá a istoriilor exemplare“. 46 
Hotáritor este însă faptul, neglijat deseori in trecut, că, 
în materia eseului Eul nu-și descoperă citusi de putin 
«adevăratul sine» ca pe o substanță atemporală : proba 
la care Montaigne însuși se supune nu-l înalță pe indi- 
vidul solitar la rang de magistra vitae, ci se doreşte exem- 
plară ca experiență care; prin reflexia asupra contradic- 
toriului acţiunii celorlalți, ajunge la definiția propriei 
esențe, tipice si totuşi difuze : Cette longue attention que 
jemploye à me considérer me dresse à juger aussi pas- 
sablement des autres (...) Pour m'estre, des mon enfance, 
dressé à mirer ma vie dans celle d'autruy, jay acquis 
une complexion studieuse en cela (III, xiii). 

Noua formá literará creatá de Montaigne sub denu- 
mirea de Essai problematizeazá exemplum-ul in dubla sa 
functie de explicare a propozitiilor morale si de argumen- 
tare pro sau contra unei anumite decizii 47 si inaugurează 
totodatá in sfera Esteticului un nou tip: de experientà 
a ceea ce poate deveni exemplar pentru existenta umanä. 
Nu numai faptele neobisnuite ale oamenilor, unilatera- 
lizate si monumentalizate, in Bine sau in Räu, de o tra- 
ditie secularä a istoriilor exemplare, ci si imprejurärile 
. obisnuite ale existenţei, ca si stările interioare ale omu- 
lui oarecare apartin de ceea ce se numeste humaine ca- 
pacité : Je propose une vie basse et sans lustre, c'est tout 
un. On attache aussi bien toute une philosophie morale à 
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une vie populaire et privee que a une vie de plus riche 
estoffe: chaque homme porte la forme entiere de l'hu- 
maine condition (III, ii). Desigur că deja tradiţia antică 
a moralisticii a observat că «faptul cel mai neînsemnat, 
un cuvint sau o glumă», pot arunca deseori o lumină mai 
semnificativă asupra Exemplaritätii unei vieţi decit „in- 
timplările senzaţionale“ de pe vreun cimp de bătălie. 48 
Dar în timp ce faimosul argument din paralela lui Plu- 
tarh dintre Alexandru și Cezar se referă la efigiile a 
două «mărimi» istorice, Montaigne caută exemplaritatea în 
opoziţie cu normele impuse de viri illustres — tocmai pe 
terenul unde viaţa unui Cezar nu i-ar putea revela mai 
multe decit propria experienţă, mai la îndemină : La vie 
de Caesar n'a poinct plus d'exemple que la nostre pour 
nous; et emperiere et populaire, c'est toujours une vie 
que tous accidents humains regardent (III, xiii) Abia 
actiunile istorice iesite din comun sint acelea ce permit cu 
dificultate diferentierea intre un merit propriu si gratia 
Fortunei: Les effects diroyent plus de la Fortune que 
de moy (III, vi). Noua formá a eseului permite investiga- 
rea Exemplaritátii intr-o experientá incá neexteriorizatä 
prin intermediul acțiunii heteronome : Je peins princi- 
palement mes cogitations, subject informe, qui ne peut 
tomber en production ouvragére (II, vi) Aceastá Exem- 
plaritate a reflexiei asupra Sinelui detine cu toate acestea 
functia paradoxalá de a servi doar ca ,exemplu al ne- 
obisnuitului, si nu al generalului“. 49 Este o exemplari- 
tate ce exclude pe imitatio. 

Ambivalenta fundamentalá a experientei estetice s-a 
manifestat dintotdeauna in exemplaritate prin cele douá 
posibilități de imitatio pe care conceptul le implică : in- 
telegerea voluntará, predispusá la invátare, prin interme- 
diul exemplului, ca si conformarea silitá, mecanicá, la o 
anumitá regulá. Identificarea moralä a exemplaritätii are 
loc in spaţiul dintre «filiatia» voluntară şi «imitatia» si- 
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lită. Această diferenţiere s-a conturat pe terenul praxi- 
sului religios imitatio Christi): dar nu e mai puţin im- 
portantă pentru morală si mai ales pentru doctrina kan- 
tiană despre exemplu. * În comentariul din Kritik der 
Urteilskraft, «exemplul» este disociat de funcția «mode- 
lului», ce presupune cunoașterea anterioară a unei re- 
guli si totodată, în calitate de comportament tipic. al 
-filiatiei», este opus simplului «mecanism al imitatiei» : 
Filiafia, ce se raportează la un precedent, nu imitafia 
este termenul potrivit pentru orice influență pe care o 
pot exercita produsele unui inițiator exemplar asupra al- 
tora ; ceea ce nu înseamnă decit că ne inspiräm din a- 
celeași surse ca si el si că învăţăm de la precursor doar 
modul de a ne comporta în situaţia dată (3 32). 

Astfel definit, conceptul de exemplaritate va fi în 
măsură să umple hiatusul dintre judecata estetică si 
praxisul moral, scotind în evidenţă tranziția de la iden- 
tificarea estetică la cea morală. Contribuţia deosebită 
a exemplaritátii, atit in sfera Esteticului, cit si în cea 
moralä, constá ín aceea cá reuseste sá infirme schema 
«regulii si cazului» : ,elementul asupra cáruia atrage a- 
tentia exemplaritatea este «nedeterminat», are caracter 
dinamic, adicá este redefinit odatä cu fiecare nouá con- 
cretizare“. În domeniul raţiunii practice, Exemplaritatea 
poate de aceea depăşi prin reprezentarea vie a sentinţei 
morale „obiectivarea estetică a moralității“, stîrnind in- 
teres pentru acțiunile in sine. 51 Jar în măsura in care, 
dupä Kant, necesitatea judecätii estetice poate fi numitä 
doar exemplară, adică o necesitate a adeziunii tuturor la 
o judecată care este considerată ca exemplu al unei reguli 
universale ce nu poate fi formulată ($ 18), exemplarita- 
tea oferă, în înțeles kantian, modelul unui consens des- 
chis, creator de norme, consens pe care si Herbart a în- 
cercat să-şi întemeieze etica sa ca estetică. 52 
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8. ÎN LEGĂTURA CU DIFERENȚIEREA EXPERIENȚEI 
ESTETICE DE ALTE FUNCȚII ALE UNIVERSULUI 
PRACTIC 


Prezentarea istorică pe care am consacrat-o celor trei 
funcţii fundamentale poiesis, aisthesis şi katharsis s-a 
„referit permanent si la raportul dintre experiența este- 
tică și celelalte domenii ale universului practic, fără însă 
a-l trata în mod special. Teritoriile limitrofe cele mai 
afectate s-au dovedit a fi în acest sens cele ale experien- 
fei religioase, teoretice si etice (sau politice). Reluind in 
perspectivă istorică fenomenele și faptele pînă aici des- 
crise vom obţine tabloul de ansamblu al unui proces 
specific : activitatea estetică pare a nu se manifesta cu 
precădere si «in mod organic» pe un teren propriu. ci 
tinde să-l lărgească sau să-l depăşească prin încălcări 
ale graniţelor, prin oferte de soluţii paralele şi concu- 
rente, prin uzurpări și compensaţii pe socoteala expe- 
rientelor limitrofe asupra realităţii. Pornind de la aceste 
premise, a elabora o istorie a experienţei estetice ar 
putea însemna si o fructuoasă înnoire pentru istorio- 
grafia de artă. Fragmentul de față reprezintă un pas în 
direcţia unei asemenea întreprinderi ; îi alătur discuţia 
asupra a trei paradigme (ridicolul şi comicul, conceptul de 
rol din punct de vedere sociologic si estetic, autobio- 
grafie si individualitate), menite să clarifice, în locul unei 
incă nerealizate sinteze istorice, raporturile de graniţă 
ale experienţei estetice cu alte domenii. Ne îndreptăm 
de fapt spre problema multitudinii funcţionale a acţiunii 
umane, asupra căreia behaviorismul, estetica structurală, 
sociologia cunoașterii și, mai: nou, teoria actelor de lim- 
baj (Sprachhandlungstheorie) au furnizat contribuţii e- 
sentiale, chiar dacă nu sistematice si exhaustive. Să le 
recapitulăm în măsura in care ele diferenţiază si clari- 
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ficá pozitia experientei estetice in universul practic co- 
tidian. 

În Art as Experience de John Dewey, realizare de 
pionierat pe terenul experientei estetice, Esteticul consti- 
tuie experienta-reper de la care pornesc ‘toate celelalte 
funcţii superioare ce comcurá la desfășurarea vieţii u- 
mane. Traseul existenţial, considerat din unghiul expe- 
rientei elementare ca fluctuatie permanentă in interac- 
tiune cu mediul, dobindeste odată cu perspectiva unităţii 
reconstituie o „estetic quality“. Conotatiile acestei „re- 
covery of union“ reprezintă pentru Dewey ordine (,or- 
dered change“), formá, intensitate : „The moment of pas- 
sage from disturbance into harmony is that of intensest 
life“, 1 Calitatea estetică nu tine doar de artă ca activi- 
tate de creaţie, receptare și comunicare, ci este deja con- 
ținută de anumite fenomene ale vieţii cotidiene, ca, de 
exemplu, trecerea în viteză a unei locomotive cu aburi, 
forţa mecanizată a unui excavator în funcţiune, gratia 
elastică a jucătorului cu mingea, gesturile unei gospo- 
dine îngrijind florile, senzaţia de confort pe care o de- 
gajă atitarea focului dintr-un cămin. 2 Artistul reia în chip 
conştient, iar arta nu face decit să intensifice şi să idea- 
lizeze aspecte deja implicate în anumite împrejurări ale 
vieţii. Experiența estetică, în sensul restrins al atitudinii 
noastre faţă de artă, provine din calitatea estetică a fe- 
nomenelor lumii obiectuale, în care orice proces atinge a- 
pogeul şi orice experiență împlinirea — o teză valabilă 
pentru Dewey şi în reversul ei: „that (...) no experience 
of whatever sort is a unity unless it has esthetic qua- 
lity“. 3 

În măsura în care Dewey deschide perspectiva asu- 
pra Esteticului extra-artistic şi îi descrie domeniul, ca 
şi cum extensia sa ar putea merge pinä la infinit, coor- 
donatele clasiciste ale Frumosului artistic, — ordine, for- 
mă, armonie, — sint revalorificate pe nesimţite pînă la 
a fi considerate ca însușiri ale unei lumi obiectuale este- 
tizate ; definițiile date de Aristotel unităţii fabulei epice 
ajung pînă la a deveni condiţie sine qua non a însăși 
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experienţei. E o dovadă cá, în încercarea de a caracte- 
riza Esteticul fără a recurge la un principiu transcendent 
al Frumosului şi de a-l defini ca pe o calitate a unor 
experiențe de o intensitate și de un grad de realizare 
deosebite, Dewey n-a făcut decit să transpună calităţile 
tradiţionale ale Frumosului artistic în domeniul fenome- 
nelor naturale şi obiectuale, cu alte cuvinte le-a introdus 
în structura interioară a acestora, pentru a le considera 
apoi ca «surse» practice ale experienţei estetice. Această 
substituție nu constituie în sine un defect al teoriei lui 
Dewey, ci a stat din totdeauna la baza experienței Fru- 
mosului natural, așa cum, de la Kritik der Urteilskraft 
a lui Kant si pinä la L’Imaginaire al lui Sartre, estetica 
a dovedit-o. După Kant, natura frumoasă trebuie con- 
siderată si ea artă (8 45); ceea ce admiräm la ea presu- 
Dune analogia cu experienta esteticä productivä, asadar 
ideea cä produsul frumos al naturii, ca si cel al artei ar 
fi creat oarecum intenţionat, conform unei prescripfü le- 
gice, ca finalitate fără scop ($ 42). Natura, ca si întreaga 
realitate înconjurătoare, nu este frumoasă în sine ; ea de- 
vine frumoasă prin actul contemplativ al privitorului, 
„aşadar pentru o privire care, după Sartre, trebuie dintr-o 
anumită perspectivă să nege complexitatea plenară a rea- 
litàtii pentru a putea configura conturul imaginar al 
Frumosului. 5 Partea vulnerabilă a teoriei lui Dewey 
constă mai ales în aceea că întreţine iluzia Frumosului 
obiectiv, fără a raporta calitatea estetică a lucrurilor si 
fenomenelor universului practic la atitudinea contempla- 
torului. Abia astfel însă devine posibilă diferenţierea 
conceptului de experiență estetică propus de Dewey de 
celelalte funcţii ale vieții practice. 

Raportul limitrof dintre experiența estetică şi cea 
pragmatică iese deindatä în evidenţă, dacă se ia în con- 
siderare faptul că nu toate obiectele pe care Dewey le 
desemnează ca estetice, au fost dintotdeauna capabile 
să producă desfătare. Frumusețea naturală a solitudini- 
lor montane nu a putut fi percepută atita vreme cit omul 
obișnuit n-a văzut acolo decît pustietate, iar călătorul 
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doar pericole; a trebuit să se impună, abia in secolul 
al XVIII-lea, atitudinea estetică față de Sublim, pentru 
ca acestui obiect să i se recunoască o calitate estetică. În 
ceea ce priveşte frumuseţea producţiei industriale, do- 
cumente de la mijlocul-secolului al XIX-lea demonstrează 
că admiraţia in fata «noii arte a maşinilor» n-a fost ur- 
marea calităţilor obiective, pînă atunci necunoscute, ale 
acestor produse, ci a uimirii în faţa facultăţii nelimitate 
a producţiei industriale de a întrece prin intermediul con- 
structiilor tehnice însăşi natura, si odată cu ea, arta cla- 
sică, mimeticä.6 Un nou produs industrial precum loco- 
motiva putea părea greoi, brutal, chiar urit, în formele 
sale ; calitatea sa estetică va fi descoperită doar de cel 
capabil să sesizeze în uimitoarea performanţă a acestei 
art industriel victoria asupra vechiului concept despre 
artă ca imitatio nature 62. Dacă o asemenea concepţie con- 
stituia în epoca primelor expoziţii universale un privi- 
legiu al avangardei, optzeci de ani mai tirziu şi-au în- 
suşit-o masele cele mai largi, si aceasta pînă într-acolo 
încît Dewey a putut considera atitudinea estetică, habi- 
tualizată, faţă de producţia tehnică, drept o calitate este- 
tică inerentă obiectului. 

Dacă asemenea exemple dovedesc că aspectele estetice 
ale lumii vieţii noastre istorice (historische Lebenswelt) 
trimit la experienţe artistice anterioare, nu înseamnă 
că şi în epocile mai vechi Esteticul extra-artistic ar fi 
fost precedat de asemenea experienţe artistice. Creaţia 
conştientă și specializată de obiecte estetice, ce pretind 
o atitudine estetică explicită, pentru a li se putea recepta 
în mod corespunzător caracterul artistic, a fost cu sigu- 
rantá precedată de o manifestare inconștientă a Esteti- 
cului, precum propria reprezentare estetică a omului prin 
impodobire cu bijuterii, stilizarea ornamentală a obiec- 
telor şi ofrandelor sau expresia muzicală a ritualurilor. 
Nu trebuie presupusă în asemenea cazuri o atitudine este- 
tică explicită. Ea poate constitui, aşa cum a arătat Die- 
ter Henrich, „un element printre altele ale comporta- 
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mentului polimorf, fără a fi in mod special diferențiat. 
Ea trebuie presupusă oriunde însuşirile ce pot fi inter- 
pretate doar în contextul unei atitudini estetice benefi- 
ciază de un tratament competent. Asemenea atitudine 
estetică implicită a existat deja în epocile dinaintea des- 
coperirii scrisului şi chiar mai înainte, cînd acţiunile pur 
simbolice nu se diferentiaserä încă“. 7 Verificarea unei a- 
asemenea atitudini estetice implicite reprezintă o ches- 
tiune de antropologie, în primul rînd: a-i da răspuns 
înseamnă a apela la o teorie a evoluției conceptului de 
Estetic, ale cărei premise Dewey doar le-a schiţat. 

În această direcție se îndreaptă şi încercarea mea 
(cap. Ba) de a disocia comicul ca atitudine estetică mij- 
locită prin teatru de manifestările pragmatice ale ridico- 
lului ; rezultatul poate fi alăturat fără dificultate contex- 
tului din Art as Experience. Căci tocmai Dewey este 
cel care a considerat experienţa artistică drept suprema 
formă a universalitátii limbajului si ca modalitatea cea 
mai liberă a comunicării. 8 Analizele sale disociazá per- 
manent functionalitátile ce se conturează în procesul fun- 
damental al unei experienţe estetice. Un asemenea caz 
este unitatea complementară dintre producţie şi recep- 
tare, dintre acele laturi ale activităţii estetice pe care 
limba engleză le diferenţiază în artistic şi esthetic. Dewey 
le demonstrează complementaritatea recurgind mai întîi 
la exemplul artistului ce alternează permanent atitudinea 
productivă cu cea receptivă, pentru a-şi putea corecta 
opera näscindä, după care invocă pe cel al contemplato- 
rului, obligat, dacă nu doreşte cumva ca percepţia este- 
tică să se transforme într-o simplă recunoaştere, să de- 
vină el însuşi creativ, să recepteze opera altfel decit la 
modul pasiv, ca pe un obiect finit.? Este anticipată 
aici o premiză a viitoarei estetici a receptärii, din al 
cărei punct de vedere i s-ar putea reproşa totuşi lui De- 
wey că a atribuit experienței estetice acea „intimate union 
of doing and underdoing“, fără a sesiza asimetria nece- 
sară dintre funcția ei productivă și receptivă. 10 
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Din punctul de vedere al continutului lor conceptual, 
poiesis si aisthesis nu sint complementare : activitatea 
contemplatorului, concretizind in viziune proprie sensul 
operei finite, nu continuá si nici nu anticipeazá expe- 
rienta cistigatä de creator in munca de desävirsire a ope- 
rei sale. Intre genezá si efect se deschide in orice expe- 
rienfá estetică un hiatus pe care nu-l poate depăși nici 
artistul creator : el nu.poate concomitent să creeze şi să 
interpreteze, să scrie şi să citească — aşa cum a arătat-o 
şi Sartre în legătură cu Valery. îi Dewey a neglijat astfel 
permanent, în efortul său de a întruni în Estetic unitatea 
elementară a tuturor funcţiilor activităţii umane, ches- 
.tiunea delimitării funcţionale, spre interior şi spre exte- 
rior, a experienţei estetice. Cu toate acestea, el a ajuns 
la o concluzie, pe care, concomitent, a pus-o în circulaţie 
estetica structurală: rolul Esteticului în viaţa practică 
se revelă prin funcţia sa specifică de a putea organiza 
într-o configuraţie dinamică experienţele reale și inte- 
resele altor universuri particulare. 1? 

Teoria funcţiei estetice, căreia, după 1936, Jan Mu- 
kafovsky i-a croit drum printr-un sir de studii !, se se- 
pará cu si mai mare hotárire decit la Dewey de orice 
metafizică a Frumosului. Investigarea funcţiei sociale a 
Esteticului, definirea sa ca ,element dinamic al activitátii 
umane*, sint menite sá facá de prisos intrebarea dacá 
„Esteticul tine de esenta lucrurilor“, si, de fapt, insusi 
conceptul de Frumos. 14 Odată cu introducerea conceptu- 
lui de funcţie estetică reperele presupus obiective ale ca- 
lităţii estetice au fost transpuse pe coordonata activităţii 
umane ; însăşi opera de artă își pierde caracterul obiec- 
tiv, fiind constituită ca „obiect estetic“ în primul rînd 
prin intermediul conştiinţei receptoare. Ca principiu di- 
namic, funcţia estetică este potenţial nelimitată: „ea 
poate însoţi orice acțiune umană și fiecare lucru o poate 
conţine“. 5 Limita ei constă pe de o parte în aceea cá 
este un rezultat al negatiei dialectice a unei funcții prac- 
tice sau comunicative. Ea este marcată însă si de o li- 
mită în plan intersubiectiv, în măsura în care fenomenele 
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cărora le dă naștere în decursul permanentei regenerări 
a experienţei estetice sînt dirijate de instanţele sociale 
creatoare de opinie, așadar trebuie să-și găsească o re- 
cunoaștere publică pentru a putea conta ele însele ca 
norme estetice în procesul de constituire a tradiţiei. !6 
În contrast cu „definiția pe care a dat-o funcţiei poetice 
a limbajului Roman Jakobson, pentru Mukarovsky func- 
tia estetică nu este prin ea însăși referentialä, cu alte 
cuvinte reprezintă o manifestare vizind mai mult decît 
expresia în sine. Deoarece funcţia estetică „transformă 
în semn tot ce ia în posesie“ 17, ea devine referentialá 
pentru obiectele sau actele pe care le decupează în a- 
cest sens din viața practică. Tocmai pentru că, spre deo- 
sebire de celelalte funcţii (noeticä, politică, pedagogică), 
funcţia estetică nu are „vreun tel concret“, ea poate să-și 
însușească în calitate de „principiu formal“ conținuturile 
altor funcţii, conferind expresiei acestora forma cea mai 
plină de efect. 18 . 

R. Kalivoda a caracterizat in felul urmátor rásturna- 
rea de perspectivá pe care a produs-o teoria lui Muka- 
rovsky : „Nu se mai pune acum problema conţinutului 
estetic al sensului, ci este vorba de modelarea esteticá a 
unui sens extraestetic. (..) Descoperirea Esteticului ca 
«formä» reprezintá pentru esteticá puntea cátre intele- 
gerea teoreticá a artei ca modelare specificá a realitátii. Ea 
constituie conditia preliminará pentru demitizarea artei si 
umanizarea realităţii“. 19 Desi teoria lui Mukaïovskÿ despre 
functia esteticá pare sá consone, prin definirea acesteia ca 
«principiu formal», cu estetica dogmatică a reflectárii, ea nu 
face decit sá o contrazicä in fond. Cäci dacä Esteticul 
este. doar o aparentá formalá, el se va afla atunci si 
„inafara claselor“, actionind tocmai din acest motiv ca 
„instrument al umanizärii“. X Din punctul de vedere al 
esteticii «burgheze» a receptárii, teoria lui Mukarovsky 
este de asemenea vulnerabilá, prin aceea cá incearcá sá 
opuná dialecticii istoriceste imanente a functiei si normei 
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estetice valoarea esteticä drept o a treia instäntä, obiec- 
tivă şi independentă de receptor; ea lasă fără răspuns 
întrebarea, în ce fel ar putea funcţia estetică să con- 
stituie o negatie dialectică a funcţiilor comunicativă si 
emoţională, pästrindu-si cu toate acestea caracterul co- 
municativ. 

Mukafovsky însuşi şi-a pus întrebarea dacă proble- 
matica valorii estetice se epuizează prin tratarea fun- 
ctiei estetice, — forţa care naște valoarea, si a normei 
estetice, — regula cu ajutorul căreia măsurăm valoa- 
rea“. "El situează valoarea estetică într-o sferă obiectivă, 
dincolo de dialectica funcţiei şi normei estetice, pentru 
a putea explica de ce „arta superioară este izvorul, 
sursa de reînnoire a normelor estetice (..) şi că acestea 
pătrund în sectoarele exterioare domeniului artistic“. 22 
Superioritatea creativă a artei, ce face ca Esteticul ex- 
traartistic să pară un simplu reziduu al ei, trebuie 
să posede de fapt un fundamentum în re, adică să se 
întemeieze pe artefactul material, a cărui identitate ser- 
veste de-a lungul configuratiilor istoriceste variabile ale 
obiectului estetic receptat la recunoaşterea, în concreti- 
.zárile sale, a uneia şi aceleiaşi opere. Dacă Mukaïovskÿ 
s-ar fi mulțumit să explice această identitate prin uni- 
citatea structurii produsului artistic, ar fi fost scutit de 
contradicţiile la care l-a condus încercarea de a deter- 
mina identitatea operei de artă prin existența unei valori 
estetice obiective. Demonstrația amănunţită a variabili- 
tátii valorii estetice contrazice afirmaţia sa, din acelaşi 
faimos studiu din 1936, asupra ,valabilitätii obiective 
(adică independente de cel ce percepe) a judecății este- 
tice“, 24 Dacă Mukaïovskÿ ajunge pe de o parte la con- 
cluzia că variabilitatea tine „de. esenţa însăși a valorii 
estetice, care este proces si nu stare, energeia si nu 
ergon“, 2% rezultă pe de altă parte că valoarea estetică nu 
poate exista independent de judecata estetică a celui 
care percepe. Ea trebuie să rezulte mai curind din ca- 
nonul istoriceste variabil, obiectivat însă într-un cres- 
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cind consensus omnium, denumit îndeobşte în asemenea 
context «clasicitate». Caracterul procesual al valorii es- 
tetice, ce se bazează după Kant pe caracterul doar exem- 
plar al judecății estetice, exclude orice posibilitate ca 
fundamentul obiectiv al operei să poată fi definit altfel 
decit prin structura sa fixată odată pentru totdeauna. 
Însăși posibilitatea unei determinări precise a continu- 
tului valorii estetice este privită de Mukaïovskÿ in sens 
funcţional : cum se comportă valoarea estetică a unei 
opere în raport cu valorile extraestetice pe care ea le 
conţine ? Răspunsul său era de așteptat: valoarea este- 
tică nu se comportă altfel decit mai înainte funcția 
estetică, predominînd asupra celorlalte valori, „fără însă 
să le anuleze, ci legindu-le într-un întreg“. Astfel, 
valoarea estetică nu mai poate conta ca o calitate apri- 
orică, incit, în locul ei, instanţa creatoare de consens 
a judecății estetice trebuie redefinită ca moment al dia- 
lecticii. funcţiei estetice semnificante și a normei estetice 
creatoare de reguli. 

Al doilea punct al criticii mele vizează însuşi con- 
ceptul de funcţie. Care este rolul real al funcției este- 
tice, fie că se alătură celorlalte funcții, fie că le organi- 
zează într-o configurație dinamică, fie că le domină în o- 
pera de artă? În ce fel se modifică specificul unei co- 
municări, dacă funcţia estetică „predomină“ asupra celei 
comunicative ? Mukafovsky n-a dat răspunsuri clare la 
aceste întrebări. Este în primul rînd urmarea faptului 
că noțiunea sa de funcţie estetică este considerată cu 
precădere dintr-un punct de vedere limitat la mecanis- 
mul reprezentării estetice, necesitind o aprofundare pe 
latura comunicativă, dacă se urmăreşte si diferenţierea 
specifică a experienţei estetice de celelalte funcţii prac- 
tice. Pentru funcţia teoretică, de exemplu, se potrivesc 
definiţii precum : distantare față de realitate, degajarea 
unui obiect sau a unei activități din contextul lor prac- 
tic, unificarea realităţii în întreg, prin intermediul fun- 
ctiei semiotice, definiții pe care Mukafovsky le-a atri- 
buit şi funcţiei estetice. 7 O delimitare foarte precisă 
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rezultá abia din virtutea functiei estetice, doar fugitiv 
menționată, de a produce satisfacţie si astfel de a „faci- 
lita acțiuni cărora li se alătură ca funcție secundară“. ?? 
În tipologia funcţiilor pe care a elaborat-o in 1942, ce 
operează prin cuplurile practic/teoretic si simbolic/este- 
tic, emotionalul va fi anexat funcțiilor practice, în ideea 
că semnul estetic „nu poate constitui mijloc de expri- 
mare a unei emoții“.29 Mukaïovskÿ și-a blocat astfel 
perspectiva asupra valentelor kathartice ale experienței 
estetice, ce ar fi putut conferi conceptului său de func- 
tie estetică baza antropologică ce-i lipsea. 

Neconcordanta esteticuiui cu emotionalul reprezintă, 
după cum se stie, o dogmă a esteticii lui L'art pour l'art, 
pe care, dealtfel, Mukarovsky o contrazice apăsat cu aju- 
torul teoriei sale despre transparența realităţii în semnul 
estetic. Lev S. Vigotski a arătat cit de lipsită de temei 
este concepția despre o separație absolută a senzatiilor 
reale de cele imaginare: așa cum, pe de o parte, orice 
senzație reală se poate converti într-o reprezentare, tot 
aşa, pe de altă parte, experienţele noastre fantasmatice 
se desfăşoară pe o bază sensibilă reală. % Emotia si ima- 
ginatia sint laturi ale unuia şi aceluiaşi proces psihic; 
senzația ce însoţeşte atitudinea estetică se hrăneşte din 
aceleaşi energii motrice, delimitindu-se de senzația reală 
abia prin destinul său ulterior în experiența estetică. 
Pe acest teren ea poate fi stimulată printr-o activitate 
imaginativă intensificată la maximum, dar poate fi con- 
vertită și în afecte contradictorii, sublimată prin sus- 
pensie sau descätusatä la modul kathartir prin anularea 
reciprocă a emoțiilor opuse : „Reacţia estetică nu e alt- 
ceva decit katharsis, adică metamorfoză complexă a sen- 
zatiilor*. 3 Modul in care Vigotski descrie transformările 
complexe ce au loc în momentul suprapunerii senza- 
fiei peste imaginație reușește să concretizeze valența 
experienței estetice, la Mukafovsky ca principiu de 
organizare dinamică, abstractă. De aceea se impune 
si o revizuire a reprezentării mecaniciste, după care 
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raportul dintre două funcţii s-ar clarifica pe deplin prin 
formularea că una o «domină» pe cealaltă. 

Semnificativ în acest sens este un exemplu din lirica 
populară cehă, pe care Mukafovsky l-a invocat la rîndul 
său, pentru a demonstra preponderența funcției emotio- 
nale în raport cu cea estetică la nivelul artei cu cele 
mai modeste pretenții: „Anna, frecînd podeaua, cîntă, 
dar nu despre faptul că vrea să se ducă la plimbare în 
parc, ci că n-are dorință mai aprigă decit să zacă în- 
tr-un mormint întunecos... De regulă, ea nu este o ființă 
melancolică, as zice dimpotrivă, e mai degrabă guralivä 
si hlizită. Dar dacă o astfel de ființă vrea să se ridice 
în nişte sfere mai înalte (ceea ce este în definitiv misi- 
unea cea mai serioasă a poeziei si a muzicii), ea caută 
să se înalțe în sfera sentimentelor triste, dezolante ; ni- 
mic n-o innobileazä mai mult decit gindul că va zăcea 
curînd într-un sicriu cu o coronitá pe cap“.% Desi Mu- 
kafovsky pretinde că in acest caz norma emoţională o 
domină pe cea estetică, în timp ce raportul s-ar inversa 
deîndată ce asemenea cîntec popular ar fi preluat s-au 
doar citat în contextul poeziei culte, trebuie de precizat 
faptul că doar atitudinea estetică poate fi cea care o face 
pe ,cintáreata^ Annă să se desfete la gindul dezolant 
că va zăcea curînd în sicriu. Luind in considerare legă- 
tura complexă dintre sentiment şi imaginaţie în structura 
interioară (plăcerea durerii, desfătarea cu ideea «morţii 
frumoase», satisfacția că o asemenea moarte îi va în- 
durera pe ceilalţi), precum si în situația pragmatică 
(contradictia dintre osteneala muncii si «odihna bineme- 
ritată», ridicarea deasupra cotidianului, în sfera supe- 
rioarä a «Ppoeziei»), este dificilă demonstrarea obiectivă 
a postulatei preponderente pe care norma emoţională ar 
detine-o asupra funcției estetice. Din punctul de vedere 
al esteticii receptării, personajul poate prefera în aceeași 
măsură atitudinea emoţională ca si pe cea estetică. Chiar 
şi în cazul unei identificări de tip sentimental cu ceea 
ce spune cîntecul, distanța contrastivă față de situaţia 
pragmatică nu va dispare cu totul, așa cum presupune, 
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nejustificat, Mukafovsky : ,Emotia sentimentalä, nu ca 
reacţie nemijlocită la o realitate. ai ca funcţie pură a 
unui anume lucru, aici a cintecului, domină în poezia 
populară orăşenească...« 33 Căci emoția imaginară pre- 
luată şi dinamizată de funcţia estetică nu elimină pur 
si simplu contradictia implicată de situatia-cadru ; ima- 
ginatia hrănită din emoție păstrează ceva din realitatea 
pragmatică, pe care o neagă in chip dialectic: lumea 
negată a muncii fizice cotidiene, aici podelele ce trebuie 
frecate, este cea care dă naștere în contextul pragmatic 
al experienţei estetice orizontului fictional al morţii mai 
frumoase decît viața. ^ Experienţa estetică nu organi- 
zează doar transformarea complexă a sentimentelor în 
imaginaţie ; per negationem, ea menţine conştient reali- 
tatea cotidiană ca fundal, față de care ficţiunea 
„sferei superioare a poeziei“ se poate desfăşura în 
toată plenitudinea. Experienţa estetică reprezintă mai 
mult decît înţelege Mukafovsky prin conceptul său de 
funcţie estetică : „transparența“ constituie condiţia de 
realizare a facultăţii ei specifice, aceea de a trata expe- 
rientele reale ale vieţii practice ca „universuri particu- 
lare“ (Subsinnwelten; în orizontul ficţiunii. 

Am atins astfel punctul în care estetica structurală 
isi poate afla complementul necesar în sociologia cu- 
noasterii si in teoria actelor de limbaj. Carenta concep- 
tului de funcţie pus în circulaţie de Mukafovsky constă in 
aceea că formulează in chip abstract, pe baza dualității 
subiect-obiect, funcţiile activității umane, fără a lua în 
considerare experienţele reale corespunzătoare ca uni- 
versuri structurate ale conştiinţei ; 35 pe de altă parte, 
fără a ţine seama de autonomia acestora, el include toate 
activităţile posibile (noetică, politică, pedagogică, religi- 
oasă, emoţională, erotică, magică ş.a.m.d.) in „plurifunc- 
tionalitatea principială a activităţii umane şi (...) omni- 
prezenţa funcțiilor“. % Dacă una dintre aceste funcţii 
poate fi considerată sau nu ca autonomă, decide capa- 
citatea ei de a constitui orizontul unei realități specifice 
sau a unui „univers particular“ inchis. De exemplu, 
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funcţiei emoţionale i se va putea cu greu recunoaște, 
după cele mai sus arătate, o autonomie comparabilă cu 
cea a funcției teoretice sau religioase: Conceptul de „uni- 
vers particular“ (Subsinnwelt) provine din sociologia 
cunoașterii, pe care a inaugurat-o Alfred Schütz în 1932 
cu lucrarea sa Der sinnhafte. Aufbau der sozialen Welt; 
ultima sa carte, rămasă neterminată, a fost dusă la bun 
sfirşit de Thomas Luckmann, care i-a publicat primul 
volum în 1975 sub titlul Strukturen der Lebenswelt. 37 
Universul practic cotidian, comun şi intersubiectiv, poate 
fi definit, conform acestei teorii, prin intermediul unor 
scheme diferite ale Realului, în care se încadrează, in- 
diferent de orinduirea socială, experiența subiectivă a 
realităţii. 33 Asemenea universuri particulare — precum 
«universul» religiei, al ştiinţei, al fanteziei, al visului, — 
se constituie aşadar nu pe esafodajul unor domenii obiec- 
tiv diferite, ci prin sensul diferit pe care aceeaşi reali- 
tate îl poate avea în funcție de punctul de vedere re- 
ligios, teoretic, estetic .etc., adoptat în raport cu ea. 
Universurile particulare au structura unor domenii de 
sens (Sinngebiete), închise si stratificate in interior, de 
unde rezultă că „toate experienţele ce fin de un ase- 
menea domeniu închis de sens sînt marcate de un anu- 
mit specific al stilului de trăire şi cunoaştere ` în virtu- 
tea acestui stil, ele consonă si sint reciproc compatibile“. 39 
Analizele întreprinse de sociologia cunoașterii descriu 
stilul de trăire şi cunoaștere al unor asemenea domenii 
de sens ca pe un edificiu structurat, sprijinit pe ten- 
siunea specifică a conştiinţei (între veghe si vis), pre- 
tinzind o epoche deosebită, ca si o manieră tipică de 
spontaneitate, desăvirşindu-se ca univers particular prin 
modalitățile distincte ale experienței spațiale, temporale 
şi interumane. 

Nu e cazul să insist asupra concepţiilor teoriei so- 
ciologice a cunoașterii, deoarece atit în acest volum, 
cit si cu alte prilejuri am căutat să dovedesc în aplicaţii 
importanța lor pentru estetică şi hermeneutică literară. 40 
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Studiul despre La douceur du foyer (I E) este destinat 
in mod special sá argumenteze teza mea, dupä care ex- 
perienta esteticá este in mäsurä, datoritä transparentei 
sale, sá revele structura unui univers practic istoriceste 
determinat, inclusiv modelele sale de interactiune si le- 
gitimárile sale transparente si implicite, pinä la stratul 
ideologiei lui latente. Lirica anului 1857, investigatä pe 
toatá suprafata ei, de la Fleurs du Mal piná la poeziile 
ocazionale din ziare, reuseste, in calitate de orizont fic- 
tional, sá dezváluie, chiar si in perspectivà istoricá, ceea 
ce documentele istorice si sociale ale vietii cotidiene bur- 
gheze in timpul celui de-al doilea Imperiu nu consem- 
neazá suficient de explicit, dacá nu chiar trec sub tá- 
cere. Acest raport limitrof dintre experienta esteticä si 
cea pragmaticá pune o problemá de cel mai acut inte- 
res, anume dacä i se poate conferi Esteticului statut 
de univers particular inchis. (Studiul sistematic al tipo- 
logiilor domeniilor de sens rámine incä un deziderat co- 
mun tuturor disciplinelor interesate). Un statut special al 
experienţei estetice era deja preconizat de Mukafovsky, 
care aratá cá arta este cea care poate compensa alte functii, 
»conservind produse si instituţii — care şi-au pierdut func- 
tia practică iniţială — pentru vremurile viitoare, cînd 
s-ar putea ivi din nou posibilitatea folosirii lor în sco- 
puri practice“. ^ Forţa creatoare şi totodată regenera- 
toare a tradiţiei, pe care o deţine experiența estetică, 
presupune faptul că domeniul ei de sens nu se confundă 
cu vreun univers particular închis. Caracterul ei trans- 
cendent îi asigură concomitent contactul cu mai multe 
universuri particulare: traducind rezultatele analizelor 
lui Mukafovsky asupra conceptului de funcție estetică 
în modelul imaginat de sociologia cunoașterii, experiența 
estetică tinde să se constituie într-o lume pentru sine, 
fără însă a tăia firele ce o leagă de universul practic 
cotidian sau de unul din domeniile sale de sens. Cu atit 
mai mult, experiența estetică poate stabili un raport 
comunicativ cu lumea cotidiană sau cu orice altă reali- 
tate ` in conformitate cu formularea lui Wolfgang Iser, 
ea este aptă să anuleze contradictia polară dintre fic- 
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tiune şi realitate: „in loc să reprezinte pur şi simplu 
opusul acesteia, ficțiunea este cea care ne comunică 
ceva despre realitate“. 42 

Desigur că, pornind de la artele nemimetice, această 
teză trebuie nuanțată : față de poezie si pictură, arhitec- 
tura şi muzica îl pot mai .lesne izola pe contemplator 
sau pe ascultător într-un univers estetic particular ; cu 
toate acestea însă, tocmai datorită «limbajului lor pro- 
priu», ele pot deveni mediu proprice pentru a ne dezvălui 
orizontul altor domenii de sens — aici, cu deosebire, 
cel al experienţei religioase. A. Schiitz a făcut bine vor- 
bind doar la plural de „universuri ale fanteziei“, fără 
a fixa experienţei estetice un domeniu de sens distinct 
cu o structură semnificantă închisă. ? Rämine problema 
(în măsura în care cel de-al doilea volum, încă nepu- 
blicat, nu oferă vreo soluție în acest sens) tranziţiei 
între diferitele domenii de sens si mai ales raporturile 
limitrofe ale experienței estetice. A concepe si acum 
tranziția ca pe un „salt“ însoţit de o eventuală stare de 
şoc nu reprezintă o rezolvare satisfăcătoare. 4 Desigur 
că la teatru, odată cu deschiderea cortinei, sau prin 
„cufundarea“ în contemplarea unui tablou, atitudinea 
obișnuită față de universul practic cotidian încetează ; 
realitatea cotidiană astfel eliminată rămîne însă în joc 
per negationem, ca orizont al experienței în raport cu 
care ficțiunea își dezvoltă tematica, dezvăluind sensul 
lumii pe care o decupeazä. Fictiunea vltimului cavaler, 
— pentru a recurge din nou la un exemplu al lui 
Schütz, 45 — reprezintă orizontul în care Don Quijote 
trebuie să recunoască, de-a lungul drumului deziluziei 
pe care îl parcurge, sensul prozaic al unei lumi meta- 
morfozate ; la rîndul ei, această lume neideală şi dusmä- 
noasă reprezintă orizontul față de care idealitatea aven- 
turii cavalereşti se conturează mai pregnant per nega- 
tionem, decît în universul închis al vechii literaturi 
cavalerești, receptată în manieră naivă. Don Quijote, 
care restaurează această idealitate după deviza: «dacă 
realitatea nu se adaptează la principiile mele, cu atit mai 
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ráu pentru ea», reprezintá un exemplu in sensul cá tran- 
zitia spre un alt univers particular inchis nu necesitá 
neapárat un salt, ci poate avea loc si printr-o perma- 
nentá reinterpretare. A 

“Pentru finalul acestei argumentări mi-am însușit con- 
cluzia teoriei actelor de limbaj, prin care Karlheinz 
Stierle a dezvoltat citeva din tezele esteticii receptării 
enunțate de mine.“ Analiza pe care el o consacră mo-. 
dalitátilor de constituire a receptării literare, ce strati- 
fică actul receptării textelor pragmatice si ficționale, la 
nivelele diferite ale limbajului naiv şi reflexiv, într-o 
succesiune de acte de limbaj, se bazează pe disocierea 
lui Husserl între orizontul intern si cel extern si con- 
duce către chestiunea funcţiei pragmatice (lebensweltlich; 
a ficţiunii literare. Alternativa propusă de Stierle corec- 
tează concepţia răspindită, pusă si de Iser în discuţie, 
asupra autoreferentialitäfii, prin următoarea teză: „lu- 
mea ficţiunii şi lumea reală isi succed reciproc într-un 
spaţiu de contact ce le aparţine amindurora : lumea reaiă 
apare ca orizont al ficţiunii, ficţiunea apare ca orizont 
al lumii reale“. 47 Problema rămasă de pe urma lui Mu- 
kafovsky, privind modalitatea in care funcţia estetică 
poate reprezenta o negatie dialectică a funcției comuni- 
cative si a celei emotionale, fiind concomitent ea însăşi 
comunicativă, isi găseşte soluţia în raportul dintre fic- 
tiune şi realitate ca raport dialectic dintre tematică si 
orizont. Fictiunea poate astfel să-şi infätigeze lumea atit 
în orizontul deschis al posibilităților de a rupe cadrele 
anchilozate ale unei anumite ordini sociale, cit şi în 
orizontul închis al. unei orînduiri aparent imuabile, ne- 
gînd orice transformare la scara istoriei şi reducind 
acţiunea individuală la limitele stricte ale atribuţiilor de 
rol conferite de acţiunea socială (Rollenhaftigkeit) Ces 
de-a doua paradigmă pe care o pun în discuţie (cap. 8 b) 
explică această reversibilitate pornind de la ficţiunea 
lui theatrum mundi, care, în diverse configurații istorice 
trimite la universul acțiunii sociale, anuntind chiar con- 
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ceptul sociologic modern de rol. Raportul reciproc din- 
tre ficţiune .si experienţa pragmatică defineşte final- 
mente și relaţia limitrofă dintre experienţa estetică şi 
celelalte domenii de sens ale universului practic. Încerc 
să demonstrez aceasta în cea de-a treia paradigmă (cap. 
8 c) prin intermediul istoriei autobiografiei. Confesiunile 
lui Augustin sînt cele care, prin însușirile perfecțiunii 
divine, menite să-l facă pe om conștient de defectele 
sale si de dependenţa sa faţă de Dumnezeu, delimitează 
orizontul universului particular al'credintei creştine, pre- 
cedind autobiografia modernă care, în mod ostentativ 
prin Rousseau, își insuseste prerogativele identităţii di- 
vine, pentru a le converti în norme ale experienței de 
sine ale lui individuum ineffabile. 


a) Cu privire la delimitarea dintre ridicol și comic 


Pornind de la concretizările ridicolului și comicului, 
ne putem întreba dacă trasarea unei frontiere între viaţă 
si artă, dintre comportamentul pragmatic si atitudinea 
estetică este sau nu justificată. Unde începe oare speci- 
ficul experienţei estetice ? Cit de departe poate merge 
prin actul risului integrarea premonitorie sau retroactivă 
a Esteticului în pragmatica experienţei cotidiene ? Aceste 
dileme reprezintă o mai veche piatră de încercare pen- 
tru teoria experienței estetice. Pentru a le soluţiona, E. 
Souriau a propus o disociere ce pare să taie pur și sim- 
plu nodul gordian, dar care, cu toate acestea, se dove- 
deste a fi plină de nuanţe si chiar «amendabilä». El 
atribuie ridicolul universului practic, iar comicul îl si- 
tuează de partea artei : ceea ce în primul caz reprezintă 
motivaţia frustă si contingentă a unui ris dincolo de 
limitele convenientelor, ale moralei si gustului, se rafi- 
nează esteticeşte în următoarea etapă, transformîndu-se 
într-un comic confecţionat, acoperit din punct de vedere 
etic si investit cu funcţie comunicativä. Facultatea este- 
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tică implicată în comic ar constitui un fel de filtru, în 
măsură să «pozitiveze» pura negativitate si insuficiența 
etică a risului. Souriau descrie această «Pozitivare» ca 
pe un proces kathartic. Ca reacție directă, risul n-ar 
constitui in sine o «valoare estetică», aga cum nu se 
poate afirma nici despre teamă sau orice alt afect. Abia 
după «lunga asceză» a unei metamorfoze, pe care Souriau 
o descrie ba cu ajutorul conceptelor de sublimare, rafı- 
nare, „revision reflexive“, ba prin intervenţia unui fac- 
tor al «pozitivärii», produs al artei, în stare să neutra- 
lizeze risul crud, agresiv sau imoral, risul va deveni, 
alături de toate așa-numitele sentimente fundamentale, 
un sentiment specific estetic. ! 

Această teză are avantajul că scuteşte estetica de 
investigația asupra sentimentelor estetice primare, deli- 
nind specificitatea experienţei estetice ca schimbare de 
atitudine în raport cu sentimentele fundamentale (emo- 
tia tragică apare ca teamă purificată esteticeste, iar ad- 
miratia pentru perfecțiune — adaug eu — ca uimire 
de asemenea purificată esteticeste). Slăbiciunile teoriei lui 
Souriau sînt parţial condiţionate de tradiţia clasicismu- 
lui francez, căreia îi este tributar, si pot fi eliminate 
fără consecințe asupra tezei principale. Prin conceptul 
de „atitudine estetică“ am corectat ideea învechită des- 
pre Estetic, considerat ca un „factor asociat al artei“ si 
de aceea ca „valoare pozitivă.“ Convertirea reacţiilor ori- 
ginare în sentimente estetice, — după Souriau fază a 
unei «asceze», — nu implică deloc, si cu atit mai putin 
în cazul katharsisului comic, identificarea atitudinii este- 
tice rezultate de aici cu cunoașterea și recunoașterea 
unor norme si judecăți de valoare pozitive, prestabilite. ? 
O limitare asemănătoare in plan moral se face simțită 
si prin acea definiție a elementaritátii risului, ca ,rire 
brut, le rire sans plus, le rire de simple négation, de 
simple refus, de simple auto-défense spontanée“ (p. 155). 
Souriau lipseste astfel comportamentul risului de aspec- 
tul sáu paradoxal, ca expresie a unei bucurii si totodatà 
ca descárcare agresivä ; se vede contrazisä ideea lui E. 
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Dupreel, după care o teorie a risului ar trebui con- 
struită pornind de la explicarea acestei paradoxale «in- 
gemănări dintre bucurie și răutate».3 Souriau a fost 
nevoit să neglijeze si caracterul originar de răspuns, pe 
care îl deține risul, aşa cum l-a zugrăvit H Plessner. 
Ceea ce Souriau consideră a fi doar un act de agresivi- 
tate spontană, apare din punctul de vedere al subiectului 
rizind ca perfect motivat, in másurg în care acesta încearcă 
prin actul risului — răspuns dat de trup în contul său 
— să recistige „libertatea distanței“, spre care tinjeste 
dintr-o pozitie-limitá, si pe care n-ar putea-o depăşi 
altfel. ^ Modalitatea de existenţă a risului în realitate 
este mai bogată si mai ambiguă decit. o descrie Souriau ; 
graniţa ce o desparte de comic nu distinge pur si simplu 
între pozitiv şi negativ, între descărcarea afectivă for- 
tatä si judecata estetică eliberatoare. Dar nici Dupreel 
Si nici Plessner n-au căutat să definească această ‘limită, 
lăsînd fără explicație fenomenul risului în calitatea sa 
de alternativă estetică a comportamentului ; îmbinarea 
concluziilor lor cu teoria lui Souriau asupra comicului 
pretinde în primul rind o investigare a chipului în care 
caracterul de răspuns al risului se modifică, dacă obiec- 
tul său nu va mai fi o stare-limită a realităţii, ci un 
episod comic din lumea scenei. 

De aici pornește R. Warning cu încercarea sa de a des- 
crie din perspectivă semiotică «mesajul» comic al jocu- 
lui dezvăluit si risul «răspuns» al publicului ca pe un 
proces de comunicare, fundamentindu-l printr-o prag- 
matică a speciilor dramatice. În comparaţie cu teza lui 
Souriau, a sa are avantajul că reuşeşte să se sustragă 
uniformizării idealiste a comicului : cauza directă a «răs- 
punsului» prin ris o constituie, înafara oricărei ierar- 
hizări valorice, coliziunea comică a două lumi, cea reală 
a publicului si cea ficțională a scenei, aşadar nu vreun 
episod sau vreun personaj, comic în sine. În măsura în 
care mesajul comediei nu este în sine comic, ci doar din 
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unghiul lumii normale pe care o contrariază, spectato- 
rul, în calitate de destinatar participant, este mai direct 
implicat cu viziunea și aşteptările sale în comedie decit 
în tragedie, aceasta pretinzind identificarea cu eroul tra- 
gic, în timp ce „jocul dezvăluit“ al comediei îl menţine pe 
spectator la distanță. 5 

Tocmai de aceea, «mesajul» comediei ca si «răspunsul» 
receptorului său rizind apar într-o lumină paradoxală, 
ce depășește posibilitățile semioticii de a o explica. Căci 
«mesajul comic» nu posedă un conținut decodificabil : 
reacția rizindä a publicului se datorează coliziunii co- 
mice in sine, prăbușirii concepției sale normative despre 
lume, în atingere cu universul contrar, derizoriu, al co- 
mediei. Iar «răspunsul rizind» al publicului nu repre- 
zintă nici el decodificarea vreunui mesaj, cu atit mai 
putin interpretarea sa: cel care, prin ris, nu face decit 
să «adevereascá» primirea mesajului, nu adresează 
«transmitätorului» (după cum și imaginea «adeveririi» o 
atestă) nici un răspuns propriu, chiar dacă, retrospectiv, 
el poate medita în voie dacă motivația comică a risului 
său i-a deschis sau nu Si o perspectivă asupra praxisu- 
lui. Explicaţia semiotică a satisfactiei specifice pe care 
o produc episoadele comice pe scenă va trebui să cedeze 
locul unei motivații hermeneutice, pornind de la teoria 
lui J. Ritter.6 Relaţia, tipică pentru comedie, dintre 
spectator şi rolul comic, nu mai poate constitui singura 
justificare pentru faptul că această satisfacţie a «Pozi- 
tivării» comice ţine de domenii excluse sau reprimate de 
«seriozitatea» normativă. Desigur că „jocul dezvăluit“ il 
fine pe spectator la distanţă ; dar această distanță poate 
fi invocată în aceeaşi măsură de efectul comic, ca şi de 
cel tragic (reluarea modernă de către Anouilh a anticei 
Antigona nu e decit un exemplu printre altele). Desigur 
că relaţia dintre spectator și personajul comic este mai 
puţin solidă decit cea care îl leâgă de eroul tragic; fap- 
tul însă nu exclude de loc posibilitatea identificării ad- 
mirative sau simpatetice cu un personaj comic, indiferent 
dacă reacția publicului se concretizează într-un ris ală- 
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turi de (mit) el sau de (über) el (după terminologia lui 
Warning, alături de rolul Scapin şi împotriva rolului Tur- 
tuffe). Ceea ce garantează satisfacția estetică în cazul 
comediei este siguranța că risul-räspuns nu trebuie de- 
cit să confirme „pozitivarea negativitätii* ca reprezenta- 
tie. Căci, spre deosebire de ridicolul vieţii practice, co- 
micul jucat îl fereşte pe spectatorul rizind tocmai de riscul 
Si de efortul unei reactii-limitä catastrofice : jocul de pe 
scenă constituie el însuși «pozitivarea» comică a ceea ce 
seriozitatea normativä reprimase, asigurind astfel acea 
„atmosferă fundamental senină“, la care se poate aştepta 
spectatorul părtaş Ja o «comunitate a risului» (Lachge- 
meinde). , 

Caracterul de räspuns al risului provocat de comicul 
implicat în universul comediei reprezintă — așa cum ac- 
centuează, cu dreptate, Warning, — consensul rizind (das 
lachende Einvernehmen) cu un partener, ceea ce ii con- 
feră şi valența sa esenţială comunicativä. Dimpotrivă, ri- 
dicolul vieţii practice, confundat de Ritter cu comicul, 
nu reprezintă citusi de putin un asemenea partener. El 
nu (se) joacă, ci atacă prin surprindere. Comedia nu atacă 
prin surprindere, ci (se) joacă. Ea joacă inventind lumi 
pe dos, universuri negative în raport cu norma pe care 
o încalcă si pozitive din unghiul satisfactiei pe care o 
oferă publicului.” În perspectiva unei teorii a experien- 
tei estetice, e de examinat în ce măsură comicul se con- 
fundă cu atitudinea estetică, în aşa fel încit apariţia se 
dincolo de teritoriul artei ar putea fi considerată ca ac- 
tiune retroactivă a atitudinii estetice asupra vieţii si 
dacă, pe de altă parte, ridicolul se împotriveşte oricărei 
aşteptări de ordin estetic sau etic, putind fi asimilat de 
artă doar într-o formă fragmentară si sublimatä. 

Istoria conceptului, ca şi limbajul actual, probează ne- 
cesitatea de a distinge între ridiculum si vis comica 8, între 
insubordonarea ridicolului si forţa, deja purificată, a co- 
micului. Cînd spunem despre cineva că «s-a făcut ridi- 
col», nu însă că «s-a făcut comic», sau ` « mon pere riait 
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rarement, n'avait nul sens du comique», nu însă «il 
n'avait nul sens du ridicule», iese la lumină astfel o mai 
veche disociere, subliniatá mai ales de traditia poetolo- 
gicá. Ridiculum tine de persoaná, nu ca träsäturä per- 
manentä, ci ca un cusur ocazional (Moliere : il n'est pas 
incompatible qu'une personne soit ridicule en de certai- 
nes choses, et honnéte homme en d'autres?); despre 
persoana care incalcá o normá socialá existá o formulà 
fixá cu care incepe dojana : «ridiculum est...». E de la sine 
inteles de ce ridiculum nu poate fi aici inlocuit cu comi- 
cum: comicul s-ar elimina de la sine din sintagma do- 
jenitoare, căci nu e recomandabilă practica manifestă 
a codificárii comportamentului uman. Vis comica rezultà 
dintr-o situatie ce poate afecta una sau mai multe per- 
soane, fárá insá ca acestea sá poatä fi fácute räspunzä- 
toare in acest sens ; caracterul sáu evenimential trimite 
la sensul fundamental al lui «comicus» : «apartinind co- 
mediei», adică unui episod reprezentat pe scenă, avind 
darul de a-i inveseli pe spectatori. Adaptarea lui 'comi- 
cus’, ca Terminus technicus al limbajului scenic, la uni- 
versul practic (in sens de : «ca într-o comedie)», se intil- 
nește abia la autorii latini ai Antichității tirzii (Donat, 
Hieronymus). 10 Din păcate, ne lipseşte încă o istorie lexi- 
cală, ce ne-ar fi putut permite să urmărim retroversiunea 
comicului în realitatea cotidiană, fenomen deosebit de 
important pentru istoria experienţei estetice. 

Din contradictia dintre «ridiculus» si «comicus» in tra- 
ditia poetologicá mai rezultă incă ceva. Delimitarea cla- 
sică dintre. teritoriile glumei si seriozitätii, ca și restric- 
tiile impuse ridiculizárii in retorică sint simptomatice 
pentru înfățișarea amenințătoare pe care ridicolul o de- 
tine in universul practic. Dupá Aristotel (Poet. 5), co- 
mediei i-ar fi permisá doar imitarea acelor caractere ri- 
dicole prin cusururile si uriciunea lor, fárá insá sä atingà 
treapta durerii si suferintei. Se poate de aici conchide 
cá in universul practic al Antichitätii, ridiculum trecea 
drept o putere in stare să producă suferinţă, să lezeze 
pină la a fi fatală. Deoarece, în insubordonarea sa, risul 


SCHIȚĂ PENTRU O TEORIE SI ISTORIE A EXPERIENȚEI ESTETICE/215 


nu poate fi oprit la granița de unde începe teritoriul a 
ceea ce stirneşte compasiunea sau oroarea, s-a cerut şi 
oratorilor să uzeze de arma ridiculizării doar in lımitele 
dintre misericordia şi odium. 1! Asemenea tentative de do- 
mesticire dovedesc cit de adincá era spaima secretă de 
ridicol. Faptul este odată mai mult atestat de storia cu- 
vintului ridicol in epoca Vechiului Regim din Franţa, care, 
după F. Schalk, demonstrează „in ce măsură veacul in- 
trase sub dominaţia celei mai nimicitoare critici.“ 1? Spaima 
de puterea nimicitoare a lui ridicule, umilindu-l pe ad- 
versar pină în adincul ființei, o regăsim la același La 
Bruyere, care a uzat în ale sale Caracteres de toate nuan- 
tele zeflemelii : La moquerie au contraire est de toutes 
les injures celle qui se pardonne le moins; elle est le 
langage du mépris (...) elle attaque l'homme dans son 
dernier retranchement, qui est l'opinion qu'il a de soi- 
méme, elle veut le rendre ridicule à ses propres yeux 
(...). C'est une chose monstrueuse que la goüt et la faci- 
lité qui est en nous de railler.i3 

Acestui caz extrem al unui ridicol practic in fata cá- 
ruia «rísul amuteste», i se opune de cátre clasicismul 
francez un concept estetic de comic in stare purá, menit 
să-i facă să ridă pe «înţelepţi si virtuosi». Acesta ar pre- 
tinde, tot după opinia lui La Bruyere, ca aseme- 
nea comic să rezulte, fără vreo adăugire glumeatá sau 
obscenă, doar din «natura» omului, cu alte cuvinte, din 
domeniul comic special al moravurilor sau «caractere- 
lor» sale. De diversitatea lor ar ţine la premiere source 
de tout le comique, je dis celui qui est épuré des pointes, 
des obscenites, des equivoques, qui est pris dans la na- 
ture, qui fait rire les sages et les vertueux.1% Precum cla- 
sicismul francez, şi cel german a evidenţiat comicul în 
raport cu ridicolul pur, ca pe un eoncept superior, drept 
sursă reală a comicului fiind acum considerată subiecti- 
vitatea. Criticind caracterele lui Molière, Hegel proce- 
dează în Estetica sa la următoarele disocieri : între cazul 
cînd neghiobia si unilateralitatea personajelor care acfio- 


216/EXPERIENTA ESTETICA SI HERMENEUTICA LITERARĂ 


nează apar ridicole numai pentru alții și cazul in care 
ele apar ridicole și în propriii lor ochi, deci între cazul 
cînd numai spectatorii rid de figurile comice și cazul 
cînd rid si ele însele de ele. 1 

Această scurtă retrospectivă asupra ipostazelor opozi- 
tiei dintre ridiculum si vis comica în tradiţia poetologică 
este suficientă pentru a putea conchide asupra conditii- 
lor (revelate şi de limbajul uzual) în care se poate consti- 
tui comicul prin extinderea retroactivă a atitudinii este- 
tice asupra vieţii practice. Inteleasä ca linie de demarcaţie 
dintre ridicol şi comic, atitudinea estetică pretinde: 
1. spaţiul de joc dintre glumă şi seriozitate, 2. contrastul 
comic si 3. receptivitatea spectatorului. Pentru a putea 
fi şi înveselitoare, trebuie garantată neseriozitatea con- 
flictului comic, cu alte cuvinte, trebuie exclusă de pe te- 
ritoriul comicului orice nuanță serioasă, capabilă să pro- 
ducă compasiune, dispreţ sau greață. În sens estetic, 
comică este mai putin devierea unei persoane sau a dis- 
cursului acesteia de la o normă dominantă, cit situaţia în 
care încălcarea normei îmbracă haina unui conflict co- 
mic de care cel afectat nu este răspunzător. Acest comic 
de contrast poate fi receptat doar de cel care posedă sens 
du comique, aşadar, cel care, în calitate de spectator din 
afară, are discernämintul să diferentieze acele norme in 
raport cu care se dezvăluie, într-o: anume situaţie, comi- 
cul universal. 

Pornind de la aceste trei condiţii, exemplele furnizate 
de H. Plessner permit lesne o privire asupra mecanisme- 
lor prin care ridicolul vieţii practice poate transla, gra- 
tie atitudinii estetice, spre sfera comicului. 16 Ca motiva- 
tie posibilă a declanşării risului elementar înaintea ori- 
cărui proces de sublimare estetică, sint tratate prin 
confruntare cu Bergson : (a) plăsmuiri comice ale naturii 
(precum forma norilor si a stincilor, ca si exemplul berg- 
sonian al cîinelui pe jumătate tuns), (b) animale ce „apar 
ca exagerări groteşti ale unei anumite forme, ca glume 
ale creaţiei“ (precum hipopotamul, morsa, pasărea rino- 
cer, p. 113), (c) contrastul dintre viu si mecanic (precum 
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la hopa-mitică, la bulgărele de zăpadă, la marionetă), 
(d) trăsăturile comice ale corpului omenesc (precum un 
nas prea lung), (e) asemănări rizibile între doi oameni, 
travestiuri, confuzii. Asupra cazului (a) nu trebuie să stă- 
ruim, deoarece de la bun început el presupune un mi- 
nim de atitudine estetică, necesară pentru a putea con- 
sidera drept comice aspecte ale naturii prin analogie cu chi- 
pul sau sfera umanului. În legătură cu cazul (b) — aparenţa 
comică a animalelor — Plessner este de părere că „nu mai 
e vorba aici de nimic uman, ci de norme si proporţii «na- 
turale» ale animalelor înseși, faţă de care aspectul cari- 
catural al hipopotamului, de exemplu, intră în contradic- 
tie; dar contradictia faţă de normă nu e decit aparentă, 
iar comicul „ilegitim“, căci animalele „nu pot fi altfel 
decit sînt“ (p. 115). Mi se pare totuşi că limitarea respec- 
tivă ajunge pinä la urmă la ideea că acest comic anima- 
lier se sprijină, dacă nu pe reflexia chipului uman asupra 
proporţiilor «naturale» ale animalelor, atunci pe supozi- 
tia comică după care animalele, la fel cu oamenii, ar pu- 
tea contrazice prin înfăţişarea lor norme, deşi doar omu- 
lui, „ca fiinţă liberă dotată cu responsabilitate şi atitu- 
dine, i s-ar putea atribui astfel de norme“ (p. 115/116). 

Referitor la bulgărele de zăpadă (cazul c), care, prin 
rularea pe suprafaţa acoperită: cu zăpadă, se transformă 
în cu totul altceva decit fusese iniţial, Plessner a introdus 
conceptul său de „contrast (Gegensinnigkeit), care. cu 
toate acestea, se prezintă şi ţine să fie considerat ca o 
unitate“ (p. 111). În această ipostază, comicul încă nespe- 
cific al lumii obiectuale se apropie cel mai mult de co- 
micul autentic, pe care Plessner îl limitează din nou la 
sfera umană. Bulgărele de zăpadă, a cărui mecanicitate 
expansivä dezlántuie risul, devine comic deindatä ce ati- 
tudinea estetică descoperă contrastul dintre bulgărele ru- : 
lind si lavina tot mai voluminoasă, dintre jocul nevinovat 
şi puterea amenințătoare a naturii. Comicul acestui con- 
trast rezultă însă în ultimă instanţă din analogia cu dome- 
niul în care este implicat însuşi omul : „Realmente comic 
este doar omul, deoarece doar el aparține concomitent 
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mai multor planuri existenţiale“ (p. 116). Nivelul comi- 
cului autentic va fi aşadar atins acolo unde atitudinea 
estetică descoperă în contrastul unei situaţii conflictul co- 
mic între două nivele diferite ale existenței umane : „in- 
tilnirea dintre nivelul individual si cel social, dintre ființa 
sa morală si conditionarea fizică a caracterului și tipului, 
între spiritualitate si corporalitate, oferă permanent o- 
cazii de coliziune cu o normă sau alta“ (ibid.). Nasul ex- 
cesiv de lung (cazul d) devine comic în măsura în care 
"fizionomia este relativ dependentă de el“ (p. 119); ase- 
mänarea, rizibilă doar, dintre persoane invesmintate la 
fel (cazul e) va fi la rîndul ei comică dacă are drept efect 
involuntar constituirea unei neintentionate identități de 
grup (de exemplu, dacă printre pasagerii unui comparti- 
ment de tren apare un călător cu un baset în zgardă, 
după care, intimplätor, îi urmează un al doilea, un al 
treilea etc. toti proprietari ai cite unui ciine de aceeaşi 
rasă). Din toate aceste exemple nu rezultă numai ideea 
că există un ris presocial, independent de dialogul din- 
tre cel putin doi indivizi 17 (cazul a-c), ci şi faptul cá, in 
sine, comicul nu reprezintă „un produs social“ 18, fiind 
condiționat din punct de vedere antropologic de „poziţia 
excentrică“ a omului ; în acest sens el implică şi feno- 
menul social al risului descris de Dupreel. 

În legătură cu ultimul caz (e), Dupreel a scos în evi- 
dentä efectul de solidarizare, capabil să marcheze atit un 
„rire d'accueil^, cit si un „rire d'exclusion*. Exemplele 
lui Plessner clarificá in acest sens faptul cá risul „de in- 
timpinare“ sau „de excludere“ între grupuri sociale nu 
este comic în sine, ci poate deveni astfel ca „reacţie ele- 
mentară la presiunea exercitată de conflictul comic“ 
(p. 117). Risul prin care un grup include sau exclude o 
persoană din afară, precum si risul prin care cei vizati 
se pot solidariza sau dezice de un grup anumit, ia nas- 
tere dincolo de frontiera comicului ; ea poate fi depäsitä 
doar atunci cind atitudinea esteticá descoperä in asime- 
triile dintre grupuri contrastul generator al unui conflict 
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comic. După Dupreel, risul socializat se caracterizează 
prin aceea că individul exclus este considerat întotdeauna 
ca membru al unui alt grup, așadar este expus deriziunii 
nu ca individ, ci ca reprezentant tipic al unei alteritäti. 
Acest ridiculum poate redeveni comic prin contrastul cu 
v identitate de grup doar presupusă, precum în situația 
cînd obiectul deriziunii este exilat într-o clasificatie ab- 
stractă sau într-o pseudogrupare („On ne saurait soute- 
nir que la somme des belles-meres soit un groupe social, 
ni la totalite des avares“, p. 239). Adaug aici cazul frec- 
vent al convertirii lui ridiculum, ce ţine de „rire d'exclu- 
sion“, în contrastul comic al lui „rire d'accueil“. Dacă 
intr-o adunare unde sint prezente două tabere opuse, un 
orator reuşeşte să stirneascá risul ambelor facțiuni, fap- 
tul poate da naștere unei solidaritáti comice momentane 
între fronturile încă rigide ; revenirea la seriozitatea dez- 
baterii are loc sub semnul unei enervări crescinde, de 
parcă risul împreună cu adversarul ar constitui motiv 
de rușine. Contrastul care, dimpotrivă, apare si tine să 
fie considerat ca unitate“ reprezintă acum sursa comi- 
cului, în situaţia acelui ris momentan eliberator pentru 
amindouä taberele. Observatia este valabilă şi pentru 
umor, socotit de Dupreel ca treaptă de virf a risului so- 
cializat (pe care îl explică printr-un raport intim dintre 
„rire d’accueil“ si „rire d’exclusion“, p. 253). Dar ce alt- 
ceva ar putea exprima formula putin incilcitä a preten- 
tiei ca „pour que la satire reste humoristique il faut que 
l'exclusion se fasse à l'occasion d'un accueil“ (ibid.) de- 
cit cá personaje comice precum Mr. Pickwick sau Don 
Quijote, pe care, după Dupreel, le găsim concomitent ri- 
dicole (rire d'exclusion) si simpatice (rire d'accueil), ni 
se prezintá in perspectiva comicá a acelui contrast pe 
care Freud l-a descris atit de bine, în cazul eroului umo- 
ristic, drept conflict comic intre principiul realitátii si 
narcisism, intre exigentele unei realitáti dugmánoase si 
infailibilitatea eului ? 
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În acest moment al demonstraţiei mi se pare necesară, 
cu ajutorul teoriei lui J. Ritter, disocierea mai pregnantà 
a contrastului comic de caracterul de ráspuns al rísului 
elementar, in sensul dat de H. Plessner. Ultimul implicá, 
chiar si acolo unde produce o descárcare, o anumità sfor- 
tare conditionatá fiziologic, in comparatie cu care cel 
dintii pretinde si creazä un moment emancipator : comi- 
cul inveseleste, färä insä ca risul sä fie cumva obliga- 
toriu. Situaţia faţă de care nu există altă soluţie decit 
răspunsul rizind, nu este tocmai de aceea în sine comică, 
ci reprezintă o stare-limită „ce n-are de-a face cu alter- 
nativele Adevärat-Fals, Bun-Rău, Frumos-Urit“ (p. 122). 
Deindatä ce atitudinea esteticä descoperä contrastul unui 
conflict comic, ea dobindeste o distanță emancipatoare, 
permitind, măcar la nivel estetic, soluţionarea situaţiei a- 
menintätoare. Facultatea comicului de a oferi astfel de 
soluţii se poate baza pe contrastul dintre diversele norme 
şi nivele existenţiale doar atunci cînd ciocnirea lor nu 
înseamnă de fapt confruntarea unor forte de rang: egal, 
ci, printr-o întorsătură neprevăzută, implicarea şi afir- 
marea acelei negativitáti a derizoriului, exclusă de serio- 
zitatea normativă ; după varianta dată de O. Marquard la 
formula lui Ritter, „a dezvălui derizoriul în sfera a ceea 
ce trece drept acceptabil si acceptabilul în ceea ce trece 
drept derizoriu“. 19 Teoriile lui Plessner şi Ritter pornesc 
de o parte şi de alta a frontierei trasate de Souriau între 
ridicolul vieţii practice si comicul artei, frontieră: pe care 
însă atitudinea estetică — după cum am încercat să arăt 
în legătură cu toate cele trei alternative propuse — o 
poate depăşi în ambele direcţii : sublimarea ridicolului 
pinä la a se transforma în comicul specific artei si tea- 
trului şi estetizarea risului şi a obiectului său din uni- 
versul practic. 

Contrastul conflictului comic si estetizarea obiectului 
deriziunii nu i-au scăpat lui Souriau. Dar, cu prea mare 
uşurinţă, el a atribuit primul fenomen coliziunii dintre 
«valorile eliberatoare ale artei si constringerile vieții co- 
tidiene» (p, 181), în timp ce, pe cel de-al doilea, l-a pus 
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intr-o relatie unilateralä cu cazul special in care, datoritä 
perspectivei estetizante a risului, infätisarea unui obiect 
din naturä poate pärea comicä, luatä ca pseudo-operä de 
artä sau glumä a unui presupus Creator („C’est que ce 
hasard fait si exactement ce que pourrait faire de plus 
ingénieux un habile artiste en comique !*, p. 179). Desi- 
gur cá zumzetul unei albine in fata geamului de la fe- 
reastra unei clase de scolari devine comic abia prin coli- 
ziunea cu rigorile disciplinare ale invátámintului, resim- 
tite ca oprimare moralä ; e de adáugat insá cá momentul 
neașteptat al eliberării provizorii (p. 169) este declanşat 
de provocarea comică a rizibilului în interiorul a ceea 
ce trece drept unanim acceptabil“. Cercetind rísul cauzat 
de ghinionistul care se împiedică şi cade, Souriau a de- 
monstrat chiar şi statistic, în pofida opiniei lui Bergson, 
că simpla cădere a cuiva nu e suficientă pentru a pro- 
duce risul, că nuanța de simpatie este aici mult mai 
frecventă decît cea dojenitoare, si că, în sfîrşit, e nece- 
sară întotdeauna interferența a două nivele pentru a lua 
drept comic ghinionul celuilalt : mecanismul brutal al că- 
derii pe gheaţă trece drept comic, deîndată ce, ca «acro- 
batie neintenționată», își găsește o motivație comică 
(p. 170). Aici, ca şi în cazul invers al clovnului, despre 
care știm că neindeminarea sa este una construită, efect 
al indeminärii sale artistice („de l'art qui reconstitue in- 
tentionnellement une sorte de schema stylise du risible 
de base“, cum bine observă Souriau, p. 178), explicaţia 
dată interferenţei comice din unghiul esteticii produc- 
tiei — supoziţia acrobatiei neintenfionate într-un caz şi a 
neindeminärii mimate în celălalt, — necesită fără îndo- 
ială si o motivaţie în sfera receptării. Mă refer la cadrul 
pe care îl avansează atitudinea estetică, chemată mai în- 
tii să descopere asemenea interferenţe, şi să sesizeze 
norma oficializată în spatele fiecărui episod rizibil, ca- 
dru fără de care, atit în comportamentul celui care cade 
pe gheaţă, cit si în jocul clovnului, comicul rămîne ire- 
cognoscibil. Acest așa-numit «simț al umorului», poate 
fi la rîndul sáu creator, așa cum rezultă dintr-o anecdotă, 
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al cárei comic profund tine mai curind de comentariu 
decit de episodul in sine: Intr-o bunä zi, mergind cu 
tramvaiul, cunoscutul zoolog Heck s-a impiedicat la cobo- 
rire si a cázut pe propriul sáu joben, care — chapeau 
claque — s-a strins pe loc; un vizitiu care tocmai trecea 
pe acolo l-ar fi consolat cu urmätoarele vorbe: „Bre, 
omule, astea nu-s decit trucuri ieftine !“. Privind din a- 
ceeasi perspectivä cazul faimos al protofilosofului Thales, 
nu se poate spune cá táranca tracá ar fi fost mai putin 
predispusá la spirite decit vizitiul berlinez. Cáci pentru 
a ride de ceva nu e nevoie neapărat de vreo poantă a- 
nume ` străvechiul episod ne atrage însă atenţia că, în 
virtutea atitudinii estetice pe care putem spune că o 
inaugurează, interferența dintre teorie și praxis va re- 
prezenta de acum înainte o sursă nesecată a comicului. 

Mai rämine să dăm răspuns problemei în legătură cu 
ceea ce se întîmplă dacă ridicolul vieţii practice este 
transpus în sfera artei fără a uza de puterea de subli- 
mare a comicului. Cum reuşeşte negativitatea ridicolului 
să-şi păstreze pe de o parte puterea sa agresivă, denun- 
tätoare, antinormativă, fiind pe de altă parte adoptată 
însă de artă, în ciuda tendinței inerente a acesteia către 
idealizare ? Această funcţie a ridicolului se manifestă cu 
precădere în satiră. Tradiţia şi efectul ei ca specie lite- 
rară se caracterizează prin aceea că este permanent con- 
ditionatä de prescriptii si tabu-uri, destinate să ţină in 
friu tendința originară spre insubordonare a ridicolului. 
O atestă nu numai exigenţele clasiciste în legătură cu 
«puritatea», ci şi recomandarea de a viza un sens gene- 
ralizator, în vederea protejării persoanei individuale 2, 
precum si, mai ales, țelul moral atribuit comicului. Fără 
vreo ezitare, satira adoptă punctul de vedere al oficiali- 
tätii, ridiculum-ul ei atacă direct orice se opune acestei 
instanțe, subliniază diferenţele (rire d'exclusion), contes- 
tind părţii eliminate orice drept de a-și sustine cauza. 
Cui i se pare doar comic faptul că vesela satiră atacă 
slăbiciunile şi viciile omeneşti cu arma lui facetum, sau 
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nu ia în serios tonul lui indignatio, de care uzează satira 
aspră, dojenitoare, nesocoteşte însăși legitimitatea spe- 
ciei. Pentru spaţiul rusesc, unde comicul iese de sub tu- 
tela satirei pentru a se converti în doar aparent înrudi- 
tul grotesc, D. Cijevski a arătat că ridicolul domesticit 
al satirei se identifică din punct de vedere istoric mai 
curind cu puterea instituită, mai veche sau mai nouă, 
servind mai mult reprimării Noului noncoformist decit 
cauzei innoirii si transformării unei anumite ordini so- 
ciale. 21 Dimpotrivă, pe terenul Iluminismului francez, li- 
mitele clasice ale satirei vor fi încălcate în mai multe 
direcţii — după cum aflăm din intepretarea lui J. Staro- 
binski la Neveu de Rameau.” Satira lui Diderot, ce 
prefigurează tema hegeliană a „conştiinţei nefericite“, u- 
tilizează iniţial arma ridicolului pentru răsturnarea ierar- 
hiilor sociale, ca premiu de seducţie pentru descătușarea 
oprimatei égalité fonciere, apoi pentru răsturnarea ra- 
porturilor dintre acuzator şi acuzat, şi, în sfirşit, la in- 
versarea funcţiei clasice a denuntului satiric : tocmai a- 
cel nevrednic personaj, piná acum obiect al Satirei, do- 
bindeşte prin aparenţa sa ridicolă magistratura supremă 
a criticii. 

În legătură cu problema graniței dintre ridicol şi co- 
mic, concluzia poate fi astfel sintetizată : momentul de 
virf al satirei iluministe întoarce arma ridicolului împo- 
triva seriozitätii normative, ce şi-a aliniat insurgenta la 
reperele a ceea ce trece drept unanim acceptabil; fa- 
cultatea subsidiară, favorizind acea inversiune prin care 
ridicolul, devenit acum docil, este revitalizat în chip sub- 
versiv împotriva forţei a ceea ce trece drept unanim 
acceptabil, iar rizibilul reprimat este repus în drepturi, 
este totuna cu vis comica. Comicul, deşi rezultă dintr-o 
experienţă artistică şi presupune o atitudine estetică, nu 
este nici subordonat puterii instituite şi nici conservator. 
De aceea rămîne dilema, dacă suspiciunea privind conser- 
vatorismul risului este sau nu justificată, şi dacă teza lui 
Warning, după care satisfatia produsă de comic sur- 
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vine „doar atunci cînd critica rämine în limitele unei 
înţelegeri fundamentale cu institutionalul“, 23 poate fi sus- 
ținută in continuare. 


b) Conceptul de rol din punct de vedere sociologic 
$i estetic 


Succesul actual, stabil de multä vreme, al conceptu- 
lui sociologic de rol nu reprezintá citusi de putin pentru 
istoricul literar un prilej de invidie, ci, mai curînd, in ca- 
litatea sa de «rudă săracă» (din punct de vedere stiinti- 
fico-teoretic) îi produce acestuia o bucurie discretă. Nu 
e cazul să abuzăm de răutăcioase observații la adresa 
asa-zisei metaforologii necontrolate, de care s-ar servi 
disciplina vecină, utilizînd prin conceptul de rol, un in- 
strumentar de a cărui predeterminare estetică nici n-ar 
avea habar. Rol si joc, scenă si spectator, dețin, ca si 
alte categorii estetice, avantajul hermeneutic de a putea 
defini concomitent comportamente asimilate acestora, ast- 
fel încît valenţele lor pot fi explicate pe un teren mai 
cuprinzător decât cel al simplei lor intentionalitäti, mai 
mult sau mai putin neclare. Utilizarea metaforicii, de 
sorginte teatrală, a rolului, astăzi indispensabilă pe 
«scena acţiunii sociale», ar putea reprezenta un îndemn 
în direcţia luminării reciproce, la nivelul estetic şi prag- 
matic, a comportamentelor de rol. Analogii de acest gen 
par însă «strimbe» si pentru că la constituirea paradig- 
mei nu sînt implicate toate componentele originare ale 
conceptului. Simplificările inerente sint mai curînd edi- 
ficatoare în legătură cu direcţia în care a avut loc trans- 
ferul de sens si cu concesiile pe care acesta le-a pretins. 

În cazul nostru, jocul pe roluri practicat în teatru 
dispune de trei participanţi : autorul, actorul si specta- 
torul. Metamorfoza primară, de tip estetic, pe care o cu- 
noaste această schemă, conduce la constituirea unei pa- 
radigme teocentrice : Dumnezeu devine autorul, oamenii 
sint actorii (sau marionetele) sale, Cosmosul este scena, 
iar o grupare privilegiată (îngeri, sfinţi, şi, din nou, Dum- 
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nezeu însuși) spectatorii. 1 Odată cu cea de-a doua meta- 
morfoză, sociologică, poziţiile au fost parţial redistribuite, 
parţial abandonate : în postura de autor al tuturor ro- 
lurilor a trecut societatea, indivizii au devenit purtătorii 
unor roluri mai mult sau mai puțin permutabile, scenă 
a acțiunii sociale — universul practic ; locul spectato- 
rului a rămas îndeobște liber, și aceasta pentru că socio- 
logul-critic s-a ferit să-l ocupe ex officio, pentru a nu 
trebui cumva să reflecte şi această condiţie hemeneu- 
tică a metodei sale analitico-empirice. Urmări si mai 
serioase a avut o altă simplificare : în timp ce, la teatru, 
actorul este pe de o parte legat de miini si de picioare 
de rolul ce i-a fost destinat, rol pe care, însă, în mod 
paradoxal, poate si trebuie să-l interpreteze liber si su- 
biectiv, sociologia nu s-a arătat interesată multă vreme 
decît de valența normativă a comportamentului de rol. 
De putin timp ea a început să se ocupe de funcţiile 
«distanței de rol», apropiindu-se astfel de problematică 
interpretării rolurilor. Pentru disocierea conceptului so- 
ciologic de rol de cel estetic trebuie să ţinem seama și 
de faptul că, sociologia a făcut uz, doar aparent, de un 
model teatral atemporal ; de fapt, — aşa cum istoricul li- 
terar o poate constata cu satisfacţie, — ea s-a orientat 
după fenomene istorice foarte concrete ale scenei : con- 
ceptul de rol al acelui homo sociologicus popularizat de 
Ralf Dahrendorf presupune «marele teatru al lumii» de 
proveniență medievală 2, în timp ce conduita autorepre- 
zentării cotidiene al Eului, în viziunea lui Erwing Goff- 
man, se leagă de drama naturalistä cu vechea ei scenă 
stereoscopică. 

Prin recursul ia paradigma estetică a lui theatrum 
mundi, teoria lui homo sociologicus a dobindit posibili- 
tatea unei triple idealizări a universului practic istori- 
ceste determinat. Precum lumea scenei, care, în erme- 
tismul ei, dă iluzia unei ordini perfecte, ierarhizate pe 
roluri, uitînd însă să sugereze că, de facto, ea reprezintă 
doar o secţiune într-o realitate mult mai complexă, mai 
puţin ordonată si mai schimbătoare, viaţa apare pe scena 
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acţiunii sociale ca o ordine pentru sine, cu articulații pre- 
cise şi fără determinări exterioare: nimeni nu poate 
acţiona aici în alt chip decit i-o prescriu rolurile din re- 
pertoriu si, cu atit mai putin, poate dispărea după voie 
în culise. Aşa cum Marele Teatru al Lumii serveşte în ul- 
timă instanță ideii unei judecăţi universale, în fața căreia 
toate personajele vor fi apreciate după cum şi-au înde- 
plinit datoriile şi drepturile însarise în rolurile lor şi unde 
în final, cînd măştile trebuie să cadă, se revelă egalitatea 
tuturor in fata morții, tot aşa si scena socială este mar- 
cată de un scenariu în care regulile jocului sînt prescrise 
de predispozitii, moravuri si legi, pe lingă faptul că spa- 
tiul in care se desfăşoară actiunea' şi unde individul are 
iluzia libertăţii sale de mișcare este practic supus unor 
multiple determinări pozitive si negative. Și, tot aşa cum 
comportamentul liber, imprevizibil, al indivizilor, devine 
previzibil şi transparent pentru spectator, în momentul 
in care aceştia apar in fata lui ca dramatis personae cu 
un anumit statut (Marele Teatru al Lumii, cu ierarhia 
sa de stări, profesii şi condiţii, idealizează la maximum, 
odată cu identificarea dintre însemnele statutare şi atri- 
butiile de rol, această reductie la ticipitate), şi scenariul 
sociologic reduce determinarea contingentă a acțiunilor in- 
dividuale la un sistem controlabil de aşteptări comporta- 
mentale prefigurate, care, datorită finalitätii lor, pot fi 
descifrate precum texte cu indicaţii de regie, ca perma- 
nente permutări conflictuale între poziţii şi roluri diferite. 
Iată cum influenţează hermeneutica implicită a concep- 
tului estetic de rol teoria, în aparenţă pur empirică şi ana- 
litică a alternativelor de acţiune, socialmente prefigurate ! 

Doar în două cazuri pare să nu corespundă această 
analogie cu theatrum mundi. Acolo îi revine individului 
un singur rol, în timp ce sociologia este preocupată să 
transpună această unitate substanţială dintre rol şi per- 
soană într-un mănunchi al unor diferite segmente inte- 
gratoare de poziţii şi roluri. 3 lar în timp ce actorului i 
se permite să-şi joace rolul, adică să se dedubleze în ra- 
portul față de rol, pentru a-și reveni apoi din distanţa 
estetică, reintegrindu-se în realitatea cotidiană, se mi- 
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zează pe faptul că homo sociologicus nu se va lăsa se- 
dus de tentatia „de a demasca postura actoricească, ne- 
autentică, a personalităţii sociale, în dosul căreia s-ar 
ascunde natura sa reală, umaná*. ^ Dar cum să-şi împli- 
nească aceasta rolul ei social, fără să-l si «joace» ? Cum 
să fie bărbat sau femeie, tată sau mamă, medic sau pro- 
fesor, „nu în joacă, ci cu toată seriozitatea“ 5, dacă în 
orice situaţie este pusă să urmeze, conştient sau nu, un 
rol dinainte prescris ? A-si juca doar rolul social, fără a-l 
lua în serios, ar atrage în aceeaşi măsură sancţiuni ca şi 
varianta opusă : identificarea totală cu o singură fatetä 
a rolului, în dauna tuturor celorlalte pre-dispozitii de rol. 
Aşa cum conceptul teatral de rol pretinde acel «als ob» 
al atitudinii estetice, si conceptul sociologic de rol presu- 
pune o atitudine specifică sau, cu alte cuvinte, distanța 
faţă de rol. Adevăr cu atit mai valabil, cu cit, in socie- 
tatea modernă, homo sociologicus se caracterizează prin- 
tr-un întreg mănunchi de roluri: un rest de distanţă, 
gestul de a evita identificarea totală cu un momentan 
rol oarecare, îi permite individului să se adapteze con- 
comitent la mai multe pre-dispozitii de rol, să facă una 
şi să aibă altceva în vedere. Dahrendorf nu s-a pronunțat 
în această chestiune. Teoria sa rămîne de aceea la nive- 
lul paradoxului idealist al „omului dedublat“ : determi- 
nării cauzale a comportamentului social i se opune direct 
sfera libertăţii private, iar omului, ca agregat de roluri, 
individul autonom, ca şi cum acesta din urmă s-ar situa 
deasupra tuturor rolurilor posibile. Și chiar dacă, în cele 
din urmă, l-am descoperi în spatele măștii actoriceşti pe 
individuum ineffabile, esenţa reală a Sinelui, nu ajunge 
decît, printr-o metaforă finală (involuntară ?), la aceeași 
paradigmă estetică a lui theatrum mundi: „Este o slabă 
compensație pentru sociolog faptul că, față cu instanța 
criticii transcendentale, homo sociologicus şi individuali- 
tatea emancipată de roluri se prezintă ca elemente efec- 
tiv şi reciproc compatibile“. 6 

De ce paradigma estetică a lui theatrum mundi acordă 
o atît de generoasă acoperire, legitimînd-o de fapt, dedu- 
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blării între individul public şi cel privat, a arătat Hel- 
muth Plessner în articolul său, pe bună dreptate faimos, 
intitulat Soziale Rolle und menschliche Natur (1960). Rol 
şi joc servesc la idealizarea formelor de--comportament 
„pe care societatea le pretinde de la individ. El însuşi 
se furiseazä în acest rol şi nu-i rămine decit să facă 
in aşa fel încît să-l şi joace bine. Cine nu se potriveşte 
cu rolul şi strică jocul, perturbă ansamblul social și de- 
vine indezirabil atit pentru rolurile superioare, cit si pen- 
tru cele inferioare“. Desi lipsit de dimensiunea sa cos- 
micá si fixat pe scena imanentá a actiunii sociale, Marele 
Teatru al Lumii mai pástreazá atit cit ii trebuie din func- 
tia sa teocentricá pentru a argumenta functionalitatea 
conceptului formal de rol si consecinta sa, dihotomia 
dintre existenta publicá si cea privatá. Scenariul social 
al hiperrationalizatei societáti moderne se sprijiná pe o 
veche speranţă alimentată de theatrum mundi, unde indi- 
vizi si obiecte reprezentau incá ,márturii ale desávirsirii 
unui întreg, descifrabil in acţiunea acestora, faţă de care 
nu este însă dependentă în exclusivitate, ci mai cu- 
rînd îi serveşte drept premiză“. 8 Critica lui Plessner se 
concentrează împotriva acestei tentative legitimiste, „po- 
trivită pentru spectacolele din îngusta piaţă din fata do- 
mului din Salzburg, nu însă pentru orizonturile deschise 
ale prezentului“, H opunind disocierii idealiste dintre exis- 
tenta înstrăinată («aparenta» socială) si sfera interioară 
autonomă (conştiinţa de sine ca «esentä») conceptul său 
antropologic despre dedublarea individului. El include in 
perimetrul sáu atit conceptul social, cit si cel teatral de 
rol, considerind distantarea de rol nu ca pe o insträinare 
de sine, ci, dimpotrivă, ca manifestare tipică a propriei in- 
dividualitáti : „Omul va fi el însuși în primul rînd prin de- 
dublarea sa într-un rol pe care îl asimilează. Chiar si ceea 
ce consideră el drept autenticitate nu reprezintă decit rolul 
pe care îl joacă in fata lui însuşi si a celorlalți“. 10 
Implicatiile tezei lui Plessner nu mi se par a fi fost 
suficient exploatate de teoria rolului, atit sociologică, cit 
şi estetică a rolului. În lumina ei. diferenţa dintre com- 
portamentul estetic şi cel social de rol se poate defini 
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fără dificultate. În ambele cazuri, individului i se pre- 
tinde ca, odată cu adoptarea unui rol prestabilit, să se 
dedubleze. Această dedublare prin rol poate avea loc pe 
diverse trepte de identificare, de la «seriozitatea amară» 
şi pînă la «jocul senin», ca urmare a unor motivații di- 
verse, situate între rutină, imitație si interpretare liberă. 
Limita dintre comportamentul de rol de tip social şi cel 
de tip estetic va fi depăşită abia atunci cînd distanţa de 
rol, adoptată automat (şi pe care formele patologice de 
asumare a rolurilor sociale o poate anula), va fi şi subli- 
niată prin «als ob»-ul atitudinii estetice. Aceasta nu în- 
seamnă decit cá, prin actul de distaritare al atitudinii es- 
tetice, cel ce acţionează ia poziţie contrarie rolului său, 
eliberindu-se la modul ludic de seriozitatea şi constringe- 
rile motivationale ale rolurilor cotidiene. Indiferent dacă 
vom înțelege prin această distanţă interioară o desfătare- 
de-sine-în-rol sau ca pe o adoptare de tip reflexiv a ro- 
lului (ca rol), ea este urmare a iluziei estetice a jocu- 
lui, cea prin care sävirsim în chip voluntar ceea ce altfel 
este obligatoriu. Raportul estetic de.rol nu este așadar 
esențial deosebit de comportamentul, habitual sau anga- 
jat, al sinelui în-rol social ; doar că dedublarea, inerentă 
tuturor comportamentelor de rol, este acum constienti- 
zată prin contrast, facilitind desfătarea de sine-in expe- 
rienta rolului (așa cum spunea Wilhelm Busch : Ceea ce 
în viaţă ne supără, ne desfată în imaginaţie). Atitudinea 
estetică nu reprezintă aşadar în nici un caz un privilegiu 
al actorului, care, după faimosul Paradoxe sur le comé- 
dien al lui Diderot, va obţine efecte maxime doar dacă, 
în interiorul sáu, va reuși să se distanteze de .afectele 
menite să impresioneze publicul. Atitudinea estetică poate 
fi adoptată în raport cu toate rolurile sociale posibile; 
als-ob-ul ei rămîne de cele mai multe ori neobservat 
în viața socială si riscă sancţiuni doar în situaţiile in 
care «estetismul» afişat încalcă un ritual al seriozitätii 
sau susceptibilitátile unei anumite comunități. 
Conceptul estetic de rol nu încorporează doar dis- 
tanta faţă de rol ca posibilitate a individului de a-și cu- 
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noaşte, prin dedublarea implicată de rol, propria sa esenţă. 
El pune în discuţie şi chestiunea raportului fundamental 
dintre rolul social şi sine dintr-o.perspectivă încă neluată 
în considerare (în măsura în care mi-am putut da seama) 
de teoria sociologică a rolului : mă gîndesc la posibilitățile 
interpretative pe care le deschide distantarea de rol, po- 
sibilitäti apte să compenseze obligativitatea comporta- 
mentelor prefigurate. Un exemplu adecvat îl aflăm în a- 
naliza sociologică a situaţiei face-to-face. După Hans Pe- 
ter Dreitzel, ca si după investigația lui Erving Goffman 
asupra rolurilor cotidiene ale Eului, ea stă sub semnul 
premizelor şi regulilor de joc, familiare istoricului literar 
care le-a identificat în epoca iluziei scenice de tip natu- 
ralist. 1! Jocul-pe-roluri, ca dramă a autoreprezentării unui 
grup social, înfăţişează „latura accesibilă a comporta- 
mentului de rol, în spatele căreia se ascunde tehnica pu- 
nerii în scenă“ ; el dispune de „o anumită marjă de tole- 
rantä, imposibil de încălcat fără pericolul sanctiunii“ ; 
astfel, el asigură nu numai o comunicare pe cit posibil 
scutită de defecţiuni, între actori, ci exercită şi controlul 
informational asupra celor din afara scenei. {2 Spre deo- 
sebire de Marele Teatru al Lumii, ce apelase la înţelegerea 
superioară a spectatorilor, străduindu-se, cu ajutorul ac- 
torilor prizonieri ai rolurilor lor, să le trezească celor 
dintii conştiinţa morală, pe această nouă scenă de tip 
sociologic „este de la bun început presupusă comuniunea 
dintre spectatori şi actori“. 13 De aceea şi aservirea atit 
de clară si unilaterală a dramei autoreprezentării sociale 
față de statu-quo-ul unei «societăţi închise» ; încît, admi- 
tind perfecta înscenare a comportamentului, pe care teoria 
o pretinde azi de la complexele de roluri din cadrul fami- 
liei, al firmelor, al instituţiilor spitalicesti, de pildă. socio- 
logul ar trebui să se întrebe în ce sens şi-ar modifica vizi- 
unea sa asupra individului social, dacă ar trebui cumva 
să-şi adapteze conceptul de rol la reperele teatrului con- 
temporan. E ştiut că, de la Pirandello şi Brecht incoace, 
spectatorului nu i se mai ascunde tehnica punerii în scenă, 
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tocmai pentru a demonta iluzia naturalistă a determinărilor 
sociale. Interpretarea dată de Karl Löwith la Cosi & (se vi 
pare) de Pirandello ar putea servi ca paradigmă pentru o 
analiză a „laturii vizibile a comportamentului de rol“, ce 
distinge în scenariul social tipizat dialectica existenţei pen- 
tru sine si a existentei-pentru-ceilalti, proiectindu-l pe 
individ nu într-o abstractă contradicţie față de existenţa 
socială, ci ca individ în rolul aproapelui. 1 

Comunicarea face-to-face înfățișează un interesant caz 
de graniță al functionalitätii rolurilor sociale, in condi- 
tiile in care aici „personalitatea partenerului de interac- 
tiune, întreaga sa subiectivitate, constituie un permänent 
factor de nesiguranţă, ce trebuie ţinut sub control“. 15 
Dreitzel extrage de aici un fel de imperativ categoric al 
comportamentului social, şi anume „necesitatea de a ti- 
piza propriul comportament, ca şi comportamentul ce- 
luilalt“. 16 Ar fi oare incompatibilă cu sociologia cerința de 
a se renunţa la inevitabila tipizare, predeterminatä si reci- 
procă, (ceea ce, în comunicarea face-to-face se şi întîmplă 
de facto), dacă în comportamentul social de rol nu s-ar mai 
exclude subiectivitatea ca pe un factor de nesiguranţă, ci 
s-ar presupune tocmai în ipostaza individului în rolul 
aproapelui ? Si chiar dacă e real faptul că „ii tipizăm pe 
ceilalţi ori. de cite ori intrăm cu ei în relaţie“ 17, aceasta 
nu înseamnă că imaginea partenerului în situația face-to- 
face rămîne nemiscatä ca ipostază obiectivatä si gene- 
ralizantă : „taking the role of the generalized other“ 
(G. H. Mead) implică cu atit mai mult un proces, în 
aşa fel încît are loc o interpretare reciprocă a comporta- 
mentului de rol si faţă de rol, permitind, prin interme- 
diul rolului, descoperirea Celuilalt în calitatea sa indivi- 
duală. Paradigma estetică a acestui caz o vom identifica 
deja înaintea dramei moderne de tipul acelui Amphi- 
tryon 38, unde, în opoziţie cu Kleist, Giraudoux anulează 
disocierea idealistă dintre identitate şi rol, făcîndu-l pe 
Jupiter, ca instanță transcendentä, sá^dea greş in iden- 
titatea istoricizată pe care, prin asumarea rolurilor matri- 


232/EXPERIENTA ESTETICĂ SI HERMENEUTICA LITERARĂ 


moniale, o reprezintă cuplul uman. ! Deja comedia cla- 
sică de la Marivaux încoace a favorizat o formă de dialog, 
(formă nu doar literară), în care prin interpretarea reci- 
procă a discursului, personajele scot la lumină intențiile 
subconstiente şi individualitatea Celuilalt, mascate de ro- 
luri predeterminate. Interpretarea reciprocă a rolului în 
situaţia face-to-face presupune distanța de rol nu ca pe 
un dat originar, ci îi indică tocmai geneza intersubiectivă. 

Distanţa de rol reprezintă în fond nu numai o pro- 
blemă a spațiului de manevră de care dispune rolul 
asumat sau o consecinţă a reflexiei solitare asupra a- 
decvării la rol a propriului comportament : distanța față 
de acțiunea proprie, ruptura cu naivitatea comportamen- 
tului habitual de rol, pot fi şi sînt realizate şi prin in- 
terpretarea reciprocă dintre rolurile asumate în dialog 
sau dinainte prescrise dialogului. Această geneză inter- 
subiectivä a distanţei de rol ar putea fi atașată la ex- 
cursul prin care Thomas Luckmann descrie constituirea 
distanței de rol ca pe un proces de conştientizare de sine 
prin intermediul a două realități ce se relativează re- 
ciproc (Triangulierungsvorgang) '? După el, în fiecare so- 
cietate ar exista pentru individ şansa distantärii de pro- 
pria acțiune : chiar si în viața cotidiană nereflexivă a- 
cesta dispune de alternative de acţiune, rolurile sale se 
relativizează reciproc, el tinzind, în opoziţia dintre co- 
tidian si celelalte domenii ale realității (precum visul, re- 
ligia, ştiinţa), să ia cunoştinţă de sine într-o ipostază 
„relativ independentă de rol“. Dar nu cumva relativiza- 
rea reciprocă a reälitätilor de ròl în situaţia face-to-face 
a doi parteneri de dialog ar trebui să se afle, ca fiind cea 
mai obişnuită în cotidian, la începutul scalei pe care o 
configurează Luckmann, scală vizind pe de o parte uni- 
versurile particulare sau „enclavele de sens« ale reali- 
tätii cunoscute in chip subiectiv, iar pe de altă parte spe- 
cializarea structural-socială a diverselor domenii institu- 
tionale prin roluri funcţionale specifice, mergind pînă 
la facultatea integratoare de roluri a biografiei ? 
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Din ce motiv „Eul autonom“, capabil să se descopere 
pe sine în plină criză determinată de răsturnarea repe- 
relor cotidiene, ca şi în procesul simplei treceri de la o 
realitate de rol la cealaltă, trebuie să rămină permanent 
„relativ autonom“, rezultă din geneza intersubiectivă pri- 
mară a distanţei de rol. Tabloul totalizant al conexiunii 
tuturor rolurilor atribuite şi äsumate într-o biografie, 
pe care societatea industrială modernă o înţelege mai 
putin ca plan "prestabilit, cit, la modul subiectiv, ca pe 
o realizare personală, nu contrazice afirmaţia de mai sus. 
Tradiţia literară arată pe de o parte că autobiografia isi 
păstrează si după secularizarea spovedaniei funcţia de 
justificare in fata celorlalţi, iar pe de altă parte cà si 
subiectivitatea autonomá trebuie sä se dedubleze pe ea 
insäsi in meta-rolul celui care scrie, pentru ca, retro- 
activ, sä-si poatá integra viata, conceputá ca rol jucat in 
fata celorlalti la scara unui intreg. 

Dimpotrivá, literatura propune ca pe o relatie in- 
dependentä de rol raportul eu-tu, raport de prietenie sau 
de dragoste. Heloisa a utilizat un faimos argument din 
Antichitate atunci cind a refuzat sä se cásátoreascá cu 
singugul ei iubit Abaelardus, sub pretextul cá preferä 
sá ráminá iubita lui decit sá preia rolul de sotie, (ut me 
ei sola gratia conservaret, non vis aliqua vinculi nuptia- 
lis constringeret), argument pe care Cicero l-a invocat 
doar in cazul prieteniei ? ; il va relua Montaigne pentru 
a-si explica prietenia sa pentru La Boétie : Et si on me 
presse de dire pourquoy je l'aimois, je sens que cela ne 
Se peut exprimer qu'en respondant: par ce que c'étoit 
luy, par ce que c'étoit moy.?! Probabil cá sociologul va 
privi acest raport de dragoste sau prietenie, formulat in 
asemenea termeni, ca pe un produs pur literar sau.ca 
pe o variantá a experientei mistice. Dar nu cumva, in 
spatele formulei extatice se află totuși. cunoaşterea inter- 
umană reciprocă a distanţei de rol, binecunoscută nouă 
din cotidian : acea situaţie face-to-face de încredere ab- 
solută oe se poate stabili între prieteni, îndrăgostiţi sau 
soţi, atunci cînd isi vin in intimpinare printr-o interpre- 
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tare reciprocä a rolurilor asumate sau printr-o evadare 
constientá din comportamentul de rol in perimetrul unei 
relatii care, färä a fi extaticä, corespunde formulei lui 
Montaigne: par ce que c'étoit luy, par ce que c'étoit 
moy ? 

Desigur cá se poate replica aici cá o asemenea incäl- 
care a rolurilor sociale duce în cele din urmă tot la un 
raport reciproc între roluri, debutind la nivel individual, 
pentru a se habitualiza apoi : perechea George si Martha 
din Cui i-e frică de Virginia Woolf ?, ce neagă toate rolu- 
rile sociale, inventă roluri proprii, renunță apoi la ele, 
pentru ca, într-o escaladare simetrică, să rămînă pînă la 
urmă prizonieră a propriului joc, constituie un exemplu 
demn de a fi ridicat la rang de aporie 22. Obiectia implică 
cu toate acestea un concept în sine contradictoriu asupra 
rolului social: dacă o relaţie eu-tu generează un scena- 
riu specific, ale cărui roluri nu le poate prelua nici un al 
treilea, în ce sens mai pot fi considerate aceste roluri 
identificate cu purtătorii lor drept roluri? Nu cumva, 
relaţia singulară eu-tu reprezintă domeniul pe care so- 
ciologia îl cedează bucuroasă teoriei despre experienţa 
estetică, concedind că un comportament individual poate 
fi redat şi analizat chiar si în implicarea sa in jocul-pe- 
roluri doar prin intermediul literaturii ? Întrebarea iro- 
nică lansată de Thomas Luckmann si rămasă fără răs- 
puns?? mi s-ar părea si mai interesantă în următoarea 
variantă : oare rolurile lui eu si tu pot fi jucate „în a- 
ceeasi manieră in care esti ba controlor de bilete, ba so- 
ciolog critic* ? 


c) Originea religioasä si emanciparea esteticä 
a individualitäfii 


La intrebarea, dacá si cum a fost prefiguratá in cim- 
pul esteticii discuția asupra identităţii, 1 descoperirea in- 
dividualitátii, aga cum este ea atestată de istorta auto- 
biografiei ca formă. literară ce-i corespunde, oferă un 
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exemplu excelent. Dacă prin individualitate înțelegem 
pretinsa totalitate a unei experiențe de viață, pe care 
eul nu o poate împărți cu nimeni altcineva, demersul 
normativ cu care o inaugurează Augustin 2 demonstrează 
faptul că individualitatea nu a fost iniţial o categorie 
estetică. Noul eu de tip creştin, cu care ființa s-a iden- 
tificat prin conversio — actul constitutiv al credinţei 
sale — își descoperă individualitatea prin întoarcerea 
către Dumnezeu ca manifestare a dependenţei față de 
Creator şi totodată, raportindu-se la vechiul său eu, do- 
vadă a mărginirii vieţii sale temporale. Subiectivitatea 
creştină se constituie în primul rînd prin scindare: în 
raport cu Creatorul ei, va lua cunoştinţă de sine ca de 
«un fragment sărăcăcios» (aliqua portio creaturae tuae, 
I, i), simplă «imitație à unei unităţi tainice» (vestigium 
secretissimae unitatis, I, xx); in ce priveste experienta 
de pinä atunci, ea rámine dependentä de facultatea me- 
moriei, deficitará si in imposibilitate de a reda originea 
si cu atit mai putin totalitatea vietii sale anterioare. Car- 
tea intii din Confessiones descrie aceastá situatie ce-l 
marcheazá pe crestin, uzind atit de retrospectiva auto- 
criticá asupra copiláriei cit si de slávirea vointei divine ; 
in aceastá confessio peccati et laudis se relevá ceea ce 
eul individual, in identitatea sa perfectä, este in mä- 
surá sá cunoascá in raport cu identitatea desävirsitä a 
Creatorului sáu. Dependenta de Creator inzestreazá cre- 
atia cu toate conceptele identitátii, in calitate de insusiri 
ale perfectiunii divine, concepte care il determiná pe 
omul imperfect aflat in stare de heteronomie sä-si con- 
sidere individualitatea ca pe un defect in comparatie cu 
preaplinul însuşirilor de esenţă divină. Dar in măsura 
in care omul urmáreste telul autonomiei, incepind prin 
a-si fundamenta adevárata identitate in individualitatea 
proprie, in loc de a o cáuta in cea a Creatorului sáu, 
experienţa estetică isi insuseste particularitátile identi- 
tätii divine si le consacrá drept norme ale unei autocu- 
noasteri, ce se manifestá din punct de vedere literar in 
formele si proiectele autobiografiei moderne. Aceastä 
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tezä vom cáuta s-o argumentám si s-o explicám pe baza 
operelor lui Augustin si Rousseau. 

Íntiia însușire a identității divine, menită să con- 
ştientize în rodul creaţiei dependenţa de Creatorul ei, 
este totalitatea atotcuprinzătoare. Ea apare în primul 
paragraf al cărţii întii ca relaţie a întregului, din care 
se trage Totul (ex quo omnia, per quem omnia, în quo 
omnia, Rom. 11, 36) şi in care este conținut Totul, fără 
insă ca produsul creaţiei să ajungă a-l atinge vreodată 
(Capiunt ergone te caelum et terra, quoniam tu imples 
ea? An imples et restat, quoniam non te capiunt ? I, iii). 
Si omul decăzut din favoarea divină mai păstrează o 
urmă din Întregul a cărui parte este (vestigium secre- 
tissimae unitatis, I, xx) : copilul, deşi de la bun început 
marcat de păcat, este creat în ‘forma sa ideală după 
chipul şi asemănarea lui Dumnezeu, fiind înzestrat cu 
simţuri integre.? Astfel, în ciuda defectelor sale, omul 
mai păstrează o imagine a propriei incolumnitas, mani- 
festindu-si chiar im plin declin pämintean dorinţa impe- 
rativă a restaurării ei finale. Pentru a descrie această 
stare, Augustin uzează de un concept neoplatonician al 
identităţii, contradicţie între ființa spirituală şi varie- 
tatea materiei : «Şi dacă Tu te reverşi asupra noastră, 
Tu nu cobori, ci Te înalţi, nu Te risipesti, ci Te aduni» 
(| xiv). Raportul ontologic dintre dăruirea de sine şi 
concomitent conservarea de sine a unității divine şi res- 
pectiv existența risipită a omului devine pentru Con- 
fessiones schema dihotomicä pe care se mulează mate- 
ria biografică. 

Subiectul acesteia este subiectivitatea creştină divi- 
zată între eul care scrie, dincolo de timp și loc, opus, 
după ce a parcurs drumul de la efemeritate la esentiali- 
tate, eului pierdut în timp al trecutului. Obiectul este 
foarte precis scindat între tabloul dinainte și după con- 
vertire. Augustin istoriseşte doar despre drumul său în 
greşeală pînă la scena grădinii (Cartea I—IX), însă nu 
pomeneşte nimic despre cei doisprezece ani ai ascensi- 
unii sale în ierarhia bisericească, ani ce cuprind interva- 
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Jul dintre convertire şi momentul rememoräri : doar 
individul Augustin, în interioritatea credinţei sale, şi 
nu episcopul, ca purtător al rolurilor sociale, este consi- 
derat a fi demn de interesul cititorilor săi. Forma nara- 
tivă a spovedaniei augustiniene este discontinuă, atit pe 
orizontală, cît şi pe verticală. Episoadele trecutului lasă 
să se intrevadá mereu contrastul dintre «atunci» si 
«acum», dintre mărginirea vechiului Eu si orizontul nou- 
lui Eu. La rîndul ei, povestirea vieţii nu se înscrie în 
limitele unui început şi unui sfîrşit, ci se întrerupe la 
mijloc, pe verticală : ca si cum pasul către esentialitate 
ar face restul povestirii superfluu, autorul trece, după mo- 
mentul convertirii şi moartea Monicăi, la o lungă medi- 
tatie despre memorie (Cartea X), pentru a începe apoi 
comentariile sale despre străvechea istorie a creaţiei 
(Cartea XI—XIII). Astfel, autobiografia normativă a erei 
creştine isi contine Telosul in propria ei negatie: citi- 
torul lui Augustin este îndemnat să recunoască faptul 
cá un creştin. își va putea afla identitatea abia cînd a- 
mintirea a ceea ce era şi a devenit va fi depăşită de 
proiecția asupra momentului decisiv al creaţiei, cînd dis- 
cursul despre sine face loc „gramaticii divine“, proslă- 
vind creaţia tuturor lucrurilor ca poiesis al lui Dum- 
nezeu. ^ 

Voici le seul portrait d'homme, peint exactement 
d’après nature ‘et dans toute sa verité, qui existe et qui 
probablement existera jamais (I, 3) — deja prima frază 
din Confessions de Rousseau trimite, in nemäsurata ei 
trufie, la o insusire divinä, acum uzurpatä. Portretul 
uman pe care il anuntä, portret ce isi datoreazä «intre- 
gul adevăr» doar transparenţei lui étre soi, aşadar nu 
unei «imitații a lui Dumnezeu», urmează să conţină in 
singularitatea sa tot ce s-a spus, ca si tot ce-ar fi de 
spus de acum încolo, despre om. La modul universal și 
concomitent individual (et cet homme, ce sera moi. Moi 
seul. Je sens mon coeur et je connais les hommes... Si 
je ne vaux pas mieux, au moins je suis autre, 1,5), eul 
autonom preia vechiul paradox al intregului divin, cu- 
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prinzător şi totodată comprehensibil : cine se cunoaşte 
pe sine prin intermediul noii instanţe a sentimentului, 
ii va sta în putinţă să-i cunoască pe toti semenii. Desti- 
natar al acestor confesiuni va trebui să fie, din acest 
motiv, întreaga umanitate : fiecare să afle cite ceva des- 
pre sine însuşi. Deoarece pentru a-şi cunoaşte propriul 
suflet trebuie să fii capabil să citeşti in sufletul aproa- 
pelui, această carte ar fi fost menită să servească drept 
«instrument de referinţă — fără egal piná acum — pen- 
tru studiul sufletului uman» (I, 3). Dar Rousseau n-are 
intenţia să se spovedească pur şi simplu, în numele său 
sau al celorlalţi, «precum mironositele catolice». 5 Cartea 
sa, prin care atitudinea estetică igi insuseste forma de 
expresie religioasă a confesiunii, e destinată pinä la urmă 
să revele impulsurile cele mai intime ale sufletului ome- 
nesc, investind spovedania aproapelui cu calitatea pe 
care, în schema augustiniană a cunoaşterii de sine, îi 
revenea în exclusivitate lui Dumnezeu : Mais que chaque 
lecteur m'imite, qu'il rentre en lui méme comme jai 
fait, et qu'au fond de sa conscience il se dise, s'il l'ose : 
je suis meilleur que ne fut cet homme-lă. 6 

O a doua insugire a identităţii divine, prin intermediul 
căreia creştinul proaspăt convertit ia cunoştinţă, odată 
cu marea turnură a vieţii sale, de pierduta sa integri- 
tate, este «substanța eternă, ce pune totul în mişcare» : 
inmutabilis, mutans omnia, numquam novus, numquam 
vetus, innovans omnia (I, iv). În raport cu aceasta, con- 
vertitul se află pe sine in identitatea scindatä într-un 
eu vechi si un eu nou, infätisindu-si confesiunea între 
un «acum» şi un «atunci». Departe de a-și identifica în. 
noianul transformator al experiențelor vieţii o identitate 
veşnică, şi cu atit mai puţin o individualitate in formare, 
scriitura din Confessiones adinceste cu atit mai mult 
prăpastia dintre experiența trecută şi viziunea prezentă. 7 
De aceea, identitatea dintre vechiul şi noul eu, certă 
poate la nivel corporal, dar ireperabilä in discontinui- 
tatea memoriei, devine o problemă pe care conştiinţa 
defectelor unui suflet în schimbare nu o poate rezolva. 
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Dimpotrivă, confesiunile lui Rousseau afirmă unitatea 
adevăratei sale identități, in opoziție atit cu scindarea 
individualitätii creştine, cit si cu risipirea existenţei mon- 
dene: Tout se tient (...) tout est un dans mon caractere 
(..) et ce bizarre et singulier assemblage a besoin de 
toutes les circonstances de ma vie pour étre bien dé- 
voile.® În locul figurilor discursului pe care le folosește 
Augustin, — «atunci și acum» — destinate să recunoască 
şi să deplingă prin atitudinea spăsită a spovedaniei ră- 
tăcirea vechiului eu, Rousseau vorbește de «atunci, ca și 
acum» — momente ale certitudinii că experienţele copi- 
lăriei, precum «educaţia sentimentală» prin lecturi ro- 
manesti sau mult citata fessee a domnişoarei Lambercier 
şi-au exercitat efectul pînă în acea clipă, marcînd indivi- 
dualitatea autorului pentru totdeauna. 

Cu toate acestea, şi pentru Rousseau există un eve- 
niment, despre care el afirmă că a intervenit în chip 
«vertical» în existenţa sa, determinind de timpuriu cursul 
pe care l-a luat formaţia individualitätii sale într-un 
sens diferit decît cel pe care se indreptase initial. Este 
vorba de pedeapsa nemeritată pe care a suferit-o pentru 
stricarea unui pieptene — pentru copil prima experienţă 
crudă a nedreptätii ce domnește in lume, experienţă ce 
dobindeste în retrospectiva lui Rousseau o importanță 
fundamentală. Simţită ca izgonire din imperiul purității 
nevinovate, din netulburata fericire a paradisului (Nous 
y fümes comme on nous représente le premier homme 
encore au paradis, mais ayant cessé d'en jour, I, 20) 
pasul acesta este considerat in autobiografia noastrá ca 
echivalent celui al lui Adam in istoria sfintä, precum si 
pierderii acelui Etat de nature în istoria socială; între 
nostalgia nevinovátiei pierdute şi așteptarea regăsirii ei, 
destinul personal al individului va trebui să se supună 
legii celor trei etape, stabilită de filosofia rousseauistă 
a istoriei. 9 

Se poate vorbi aici si de o răsturnare provocativă a 
teologiei istorice a lui Augustin: în timp ce la acesta 
vina ratării fericirii paradisiace se atribuie doar omului, 
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alungarea din paradisul copiläriei ca si pierderea stärii 
naturale este pusä acum in seama unor imprejuräri 
exterioare, in culisele cärora Rousseau ii identificä pe 
adeväratii vinovaţi. Confesiunea modernă dovedeşte ne- 
vinovăția celui considerat pînă atunci drept păcătos, pu- 
nind sub acuzare societatea care s-a încumetat să-l ju- 
dece. Rousseau n-are nici o îndoială asupra a ceeä ce ar 
fi putut deveni într-o viaţă simplă, dacă n-ar fi fost 
deturnat de pe drumul destinului său iniţial: J'aurais 
été bon Chrétien, bon citoyen, bon pere de famille, bon 
ami, bon ouvrier, bon homme en toute chose (I, 43). 
Ideea prin care isi explicá inceputul nefericirii sale este 
aceeasi din momentul iluminárii extatice träitä pe dru- 
mul cátre Vincennes, ideea care devine telul cel mai 
inalt al scrierilor sàle, acela de a aráta que l'homme est 
bon naturellement et que c'est par ces institutions seules 
que les hommes deviennent méchants. 10 Dacă vom căuta 
in confesiunile lui Rousseau un pendant la scena grá- 
dinii istorisitä de Augustin, desigur cá n-ar putea fi 
altul decit descrierea acestei iluminári A l'instant de 
cette lecture je vis un autre univers et je devins un 
autre homme (I, 351) — revelatia fulgerátoare a adevä- 
rului, transformare fundamentalä a eului, viziunea unei 
lumi noi si urmärile foarte importante ale acestui mo- 
ment (Tout le reste de ma vie et de mes malheurs fut 
l'effet inévitable de cet instant d'égarement, ibid.) : totul 
evocá clipele conversiunii augustiniene, al cárei sens este 
insá concomitent radical schimbat. Cäci iluminarea lui 
Rousseau nu inseamnä decit, in perspectiva destinului 
individual ca si al celui-istoric colectiv, răsturnarea pre- 
mizei lui Augustin, dupá care omul ar fi de la bun in- 
ceput o fiintä päcätoasä. Noul eu, ce iese la luminá dupä 
«convertirea» lui Rousseau, invocă prin autobiografie do- 
vada nevinovátiei sale, atribuind societátii, in ambele 
Discours, ráspunderea pentru cursul pe care i l-a luat 
istoria. | 

O a treia însușire a identităţii divine, prin care re- 
cent descoperita subiectivitate creştină ia cunoştinţă de 
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-imperfectiunea» existenței sale corporale si temporale, 
este eternitatea a «ceea ce nu moare niciodată»: qui et 
semper vivis et nihil moritur in te, quoniam ante pri- 
mordia saeculorum et ante omne, quod vel dici potest, 
tu es (I, vi). Această insusire divină, opusă ideii după 
‘care «copilăria mea a murit de mult, în timp ce eu mai 
trăiesc», are darul să pună stavilă acelei facultăţi umane, 
a cărei putere miraculoasă o anunţa si o proslävea ini- 
tial Augustin-ca pe o cale fără greg către cunoașterea 
lui Dumnezeu. Descoperirea memoriei ca spaţiu nemä- 
surat al vieţii interioare se loveşte în Confessiones de 
paradoxuri, menite, spre deosebire de evidența desăvir- 
şită a anamnesis-ului platonician, să semnaleze spiritului 
imperfectiunea ce-i caracterizează puterea de cunoaştere. 
Memoria umană nu poate atinge clipele în care s-a ză- 
mislit viața (I, x); nu poate oferi nici un răspuns la 
intrebările în legătură cu originea acestei «vieţi a morţii 
sau moarte a vieţii» (ibid.), prevăzută cu o atit de puter- 
nică atracţie pentru viața paradisiacă, mergind pînă la 
o adevărată voluptate a memoriei — deşi e problematică 
vreo legătură între acest sentiment şi vreo experiență 
trăită (X, xx-xxii), — şi pinä la localizarea lui Dumnezeu 
în memorie, deşi «tronul» său se află pretutindeni, pentru 
cine îl caută (X, xxvi); de aceea, memoria poate garanta 
doar o identitate fragmentară a eului, deoarece este per- 
manent ameninţată de uitare, și nici nu poate oferi o 
explicaţie faptului că de uitarea noastră ne putem to- 
tuși aminti (X, xvi) ; experiența omenească nu este capa- 
bilă să atingă pe totum simul al plenitudinii divine, ci 
doar un trecut şi un viitor limitate (dacă nu falsificate) 
de percepția subiectivă din perspectiva prezentului : Sunt 
enim. haec in anima tria quaedam et alibi ea non video, 
praesens de praeteritis memoria, praesens de praesentibus 
contuitus, praesens de futuris, expectatio (XI, xx). 

In meditatiile lui Augustin asupra puterii si limite- 
lor memoriei, ce pentru întiia oară iau cunoștință de 
identitatea corporală, pînă in adincurile ei inconștiente, 
cu refulările şi fanteziile ei sexualizate, individul creştin 
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îşi fundamentează  temporalitatea sa subiectivă într-o 
manieră ce pare a nu accepta fragmentarismul cunoaş- 
terii de sine religioase. Noua experienţă religioasă a unei 
identități divizate între eul naiv dinaintea convertirii şi 
eul care s-a lepădat apoi de lume a stimulat atitudinea 
estetică să depăşească heteronomia autocunoasterii, re- 
constituind din «fragmentele marii confesiuni» întregul 
autobiografic al lui individuum ineffabile. Istoria expe- 
rientei estetice revelă în fond şi procesul prin care lite- 
ratura îşi insuseste schema augustiniană a autocunoas- 
terii: memoria, ca «spațiu al lumii interioare», va fi 
transpusă pe terenul profan al liricii de dragoste, va 
ieşi tot mai pregnant la iveală facultatea aisthesisului 
memoriei de a-şi apropria lumea înconjurătoare, începînd 
cu Rousseau vor fi puse în mișcare resursele ei afective, 
menite să totalizeze Întregul vieţii, pentru ca în poetica 
lui Proust să culmineze timpul regăsit, desăvirşindu-i 
ciclul romanesc ca edificiu într-o «a patra dimensiune» 
— eternitate construită din ea însăși în procesul aminti- 
rii. 11 Am schițat deja această devenire cu un alt prilej !2 
şi aş dori să mai arăt aici doar cu titlu de completare 
cum a crezut Rousseau că-şi poate îndeplini dezideratul 
de a-şi infätiga cititorilor individualitatea cu toate fap- 
tele şi senzațiile ei, uzurpind prin trufaşul tout dire în- 
susirea atotcunoasterii divine. 

En me livrant à la fois au souvenir de l'impression 
reçue et au sentiment present je peindrai doublement 
l’état de mon âme, savoir au moment où l'événement 
m'est arrivé et au moment où je l'ai décrit (I, 1154): 
discontinuitatea formulei narative a autobiografiei, in- 
cetátenitá de la Augustin încolo, reprezintă pentru Rous- 
seau, dimpotrivá, posibilitatea de a ajunge din nou la 
adevărul trecutului si de a-l aprofunda. Deoarece me- 
moria afectivă este capabilă să regenereze o experiență 
trecută prin intermediul unei senzații prezente, ea anu- 
lează distanța temporală dintre vechiul şi noul eu, reu- 
sind astfel mai mult decît o simplă percepţie: Comme 
en general les objets font moins d’impressions sur moi 
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que leurs souvenirs et que toutes mes idees sont en 
images, les premiers traits qui se sont graves dans ma 
tete y sont demeurés, et ceux Qui s'y sont empreints 
dans le suite se sont plutót combinés avec eur quils ne 
les ont effacés (I, 174). Ca si cum ar apela la formula 
augustinianá a temporalitátii subiective, Rousseau argu- 
menteazá acum, prin fuziunea prezentului cu trecutul 
(praesens de praeteritis), posibilitatea lui totum simul 
al cunoasterii de sine, ce poate merge chiar si pinä 
in adincurile propriilor origini, concretizind in chaîne 
des sentiments qui ont marqués la succesion de mon 
être (I, 278) continuitatea devenirii ei împlinirii ei! Rous- 
seau considerá realmente ca infaibil adevárul confesiunii 
sale, aceasta in másura in care — dupá cum remarca J. 
Starobinski in legáturá cu pasajele-cheie citate, — con- 
ceptia sa despre capacitatea de comunicare a limbii ori- 
ginare garanteazá transparenta autocunoasterii : dacá cel 
ce scrie se lasá totalmente in voia experientei sale inte- 
rioare, aga cum se deruleazá ea in fluxul sentimental a] 
memoriei, limba poate redeveni mediul pur in mäsurä 
sá dea expresie adevärului experientei tráite. 13 Un ade- 
vár care, oricum, nu va putea fi judecat dupá criteriile 
obiective ale istoricitätii, deoarece fine de acea autenti- 
citate, adevărată chiar dacă scriitorul face apel la ima- 
ginatie, chiar dacă se încurcă in date sau igi schiteazä 
autoportretul în doar cîteva trăsături. 14 Căci lapsusurile 
memoriei, ca şi compensatiile pe care si le oferă prin pu- 
terea imaginaţiei au aceeași valoare de document: in 
limbajul transparent al sentimentului, în toate experien- 
tele si rătăcirile, în toate opţiunile şi dorinţele, inclusiv 
cinismul si minciuna, se revelă întotdeauna individuum 
ineffabile. 

Astfel inträ in joc a patra insusire a identitätii di- 
vine: atotcunoaşterea celui «ce stie si cite fire de păr 
in cap avem». Augustin citeazä acest vers din Matei 
(10, 30) cind isi rememoreazä anii de scoalä, recunoscind 
cä pentru el a fost salutarä constringerea pe care a cu- 
noscut-o atunci, färä ca in acea vreme sä-si dea seama 
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de aceasta, si chiar dacá cei care au exercitat-o n-au pro- 
cedat in sine bine, deoarece n-au urmărit decît succesul 
lumesc (I, xii). Cunoaşterea umană nu e limitată aşadar 
doar ‘de defectele si granițele memoriei ; imperfectiunea 
ei apare şi mai clar cînd omul nu reuşeşte să-şi conştien- 
tizeze motivațiile ascunse ale acțiunilor sale, cînd devine 
rob al intereselor si grijilor imediate si nu sesizează 
importanţa ‘unui anume eveniment în desfăşurarea ulte- 
rioară a întregii sale vieţii. Nici măcar metamorfoza de 
la vechiul la noul eu nu clarifică pe deplin acest con- 
text: chiar si după convertire, anumite unghere ale vie- 
tii rămîn umbrite pentru Augustin, ca de exemplu acolo 
unde ar fi dorit să ştie de la Dumnezeu ce sens a avut 
aminarea botezului său (I, xi). Deoarece doar Dumnezeu 
este cel care cunoaște sufletul omenesc cu toate frámin- 
tările si infätisärile sale, ar fi — după cum Pascal i-o 
reprosa lui Montaigne — pură trufie de se peindre soi- 
méme ; după mărturisirea trecutului sáu păcătos, nu-i 
rămîne creștinului decit să nu mai vorbească deloc des- 
pre el însuşi si să proslăvească doar bunătatea şi drep- 
tatea divină în toate conexiunile ei impenetrabile. 
Sensul totalmente invers pe care Rousseau îl conferă 
confesiunii creştine nu apare nicăieri mai pregnant decil 
în gestul provocator cu care oferă cititorului luminat 
rezultatul spovedaniei sale literare : Que la trompette du 
jugement dernier sonne quand elle voudra; je viendrai 
ce livre. à la main me presenter devant le souverain 
juge. Je dirdi hautement : voilà ce que jai fait, ce que 
jai pensé, ce que je fus. J'ai dit le bien et le mal avec 
la méme franchise (...) j'ai dévoilé mon intérieur tel que 
tu l'as vu toi-même (I, 7). În această pe cit de faimoasă 
pe atit de ráu famatä introducere la Confessions, schema 
augustinianá este evocatá impreuná cu premisele ei me- 
tafizice pentru a fi abandonatä in totalitate — legitimare 
a maturitátii individului epocii luminilor, demonstratie 
ad oculos a ceea ce se poate obtine prin deviza se suffire 
a soi-méme. Unitatea dintre sentiment si memorie, ridi- 
catä la rangul de nouă instanță a adevărului, reprezintă 
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nu numai un argument al transparentei autoreprezentärii 
în bine sau în rău, ci si al autenticității cunoştinţelor 
despre istoria propriei existente : eul autonom, ce se re- 
cunoaște în tot ceea ce a creat, a gindit şi a fost, își 
însuşeşte pentru sine însuşi schema istoriei sacre, pen- 
tru a obține, prin transcrierea istoriei sale individuale, 
mintuirea şi iertarea. 5 Privilegiul divin al autocunoas- 
terii este astfel uzurpat in mai multe din acceptiunilc 
sale : aceea potrivit căreia Dumnezeu și-a rezervat drep- 
tul de a sti ce e bine si ce e rău (Gen. 3, 5: eritis sicut 
dii, scientes bonum et malum), dupá care doar Dum- 
nezeu, in marea sa bunätate, ar fi singurul in mäsurä 
sá judece faptele si gindurile omenesti, si, in fine, cea 
in ufma căreia El isi pronunţă sentintele nu doar la 
judecata de apoi, ci in fiecare clipä. 

Peu d’hommes ont fait pis que je n’ai fait, et jamais 
homme n'a dit de lui-méme ce que jai à dire de moi 
(I, 1135): confesiunea literară concurează spovedania 
creştină in avintul de «a spune totul», determinindu-l 
pe cititor să afle şi ceea ce nu-l interesează (I, 21). Citi- 
torul urmează să se pronunţe el însuşi asupra vinovăție 
sau nevinovátiei lui Jean-Jacques, aminindu-si sentinţa 
piná ce va fi cunoscut intreaga istorie si odatä cu ea 
intreg adevárul (I, 175). Dimpotrivá, pentru Rousseau 
adevärul vietii sale este manifest si desävirsit in fiecare 
clipá, oricind ar fi chemat sä dea despre el socotealä. 
Acest tribunal, cátre care apeleazá Rousseau prin «car- 
tea vietii sale» pentru a-si dobindi achitarea, este plasat 
intr-o ironicá simetrie fatá de «judecata de apoi» din 
Biblie. Cáci de acum inainte, cititorul — totuna cu in- 
treaga omenire (l'innombrable foule de mes semblables, 
I, 5), va fi promovat piná la rangul suprem de judecátor, 
în timp ce Dumnezeu va trece în rîndul martorilor : ja: 
dévoilé mon intérieur tel que tu l'as vu toi-méme. Rolu- 
rile din scena judecății Apocalipsului vor fi în întregime 
redistribuite : comunitatea, în fata căreia şi-a depus Au- 
gustin a sa confessio peccati et laudis, este înălțată pină 
la rangul de supremă instanță de judecată; Creatorut 
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atotstiutor este retrogradat, ca. martor si complice, pinä 
la a lua parte la forul martorilor; evidența păcatelor 
omenirii, pe care o ţinea Divinitatea, va fi trecută de 
Rousseau în seama propriei cărţi ; 16 achitarea pe care 
o pretinde se vrea nu o grațiere, ci un apel la solidari- 
tatea tuturor oamenilor 17: judecata proprie căreia i se 
supune Rousseau implică în proces întreaga omenire, 
pentru a o determina să devină în acest caz paradigmatic 
judecătoarea sa proprie, ca si a problematicei sale is- 
torii. 7 
În marea autobiografie literară care a venit după 
aceasta din urmă, nu mai aflăm nimic din tribunalul 
moral instituit de Rousseau : în Dichtung und Wahrheit, 
Goethe eliberează autobiografia de orice problematică 
morală, situind confesiunile sub semnul unui nou prin- 
cipiu, ce-i permite să privească lumea istorică și socială 
doar ca materie (Stoff) sau rezervă, pentru constituirea 
propriei personalități, în unicitatea sa. 18 În raport şi cu 
acest nou pas în istoria autobiografiei; poziţia contrară 
a lui Augustin se concretizează în invocarea a încă unei - 
însușiri a identităţii divine, de care Rousseau, şovăitor 
cînd era vorba de autonomia Esteticului, nu se atinsese : 
An quisquam se faciendi erit artifex ? (I, vi). Deoarece 
numai Dumnezeu, ca unul ce este creator al tuturor 
lucrurilor, poate pretinde că a stat şi la originea lui în- 
susi, în demonstraţia lui Augustin întrebarea se anulează 
prin absurdul ei; ea' anticipeazä însă cea mai fierbinte 
aspirație a individului autonom, aceea de a crea precum 
Dumnezeu, din sine însuşi si transformindu-si, ca geniu 
ce se doreşte, «însuşi viața într-o operă de artă». Dacă 
această formulă se potrivește mai curind cu unilatera- 
lizarea educaţiei estetice în secolul al XIX-lea decit cu 
Dichtung und Wahrheit, autobiografia goetheană revelă 
preţul autonomiei estetice a individului. Căci renunțarea 
la instanța morală a lui Rousseau aduce cu sine esteti- 
zarea implicită a Răului, aşa cum.se trădează ea din 
consideratiile lui Goethe asupra demoniacului. 
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Puterea tainică, ce străbate fără să i se opună, ordi- 
nea morală a lumii, pe care Goethe o vede actionind pe 
marea scenă a istoriei universale şi care, deseori, este 
întruchipată la modul cel mai crud cu putință de vre- 
unul din multii ei actori, pare a fi prezentă nu mai 
putin în spaţiul restrins al vieţii personale, 19 unde nu 
apare atît sub masca ei îngrozitoare, cit, mai curînd, 
sub o înfățișare binefäcätoare. Conceput ca articulație 
secretă către efemeritatea si neimplinirea unei vieţi, de- 
moniacul pare a fi destinat să îndrepte toate episoadele 
nefavorabile spre un final pozitiv, confirmind în ceea ce 
priveşte propria mintuire, acea zicală stranie si nelinis- 
titoare, prin care Goethe și-a însuşit. în vederea autocu- 
noasterii estetice, o (criptică) însușire divină : Nemo con- 
tra deum nisi deus ipse. À 


B. MODELE DE INTERACTIUNE : 
IN IDENTIFICAREA CU EROUL LITERAR 


PRECIZARE PRELIMINARÄ 


Investigația ce urmează a constituit în varianta ei 
iniţială materialul unui referat prezentat la cel de-al 
şaselea colocviu al ' cercului Poetik und Hermeneutik 
(1972). Rezultatele dezbaterii m-au îndemnat să procedez 
la o revizuire! în primul rind a cadrului în care mi-am 
conceput modelul de ` interacțiune în identificarea cu 
eroul literar pe cele cinci nivele ale experintei estetice. De 
reluat era mai ales definirea limitelor sale. Identificarea 
nu este la origine un fenomen estetic, iar eroul n-a fost 
nici el dintotdeauna rezultat al unei activităţi poietice. 
Modele eroice, religioase sau etice sînt în măsură, ca 
urmare a unei atitudini estetice, să furnizeze plăcerea 
kathartică, premiu de seducţie prin intermediul căruia 
spsctatorului sau cititorului i se transmit în chip mai 
sugestiv modele de comportament, stimulindu-l prin 
exemplaritatea acţiunii umane la fapte de aceeaşi anver- 
gură. Atitudinea estetică, ce predispune astfel la iden- 
tificarea cu modelul, se află în permanent pericol ue a 
neutraliza esteticeste apelul la filiatie (Nachfolge) sau, 
pe de altä parte, sä devinä un simplu „mecanism de 
imitație“ (Kant). Identificarea prin atitudine estetică re- 
prezintă o stare de echilibru, pasibilă a se destabiliza 
printr-un plus sau minus de distanţă, pînă la fie a se 
dezinteresa cu totul de personajul reprezentat, fie la a 
fuziona emoţional cu acesta. 

Se pune astfel problema definirii mai precise a aces- 
tei stări de echilibru, ca structură estetică, precum şi ca 


MODELE DE INTERACTIUNE IN IDENTIFICAREA CU EROUL LITERAR/249 


D 


„fază de tranziție a unui proces de distanfare*.? Căci, 
deşi atitudinea estetică ce rezultă prin receptarea unei 
tragedii sau a unui roman se poate manifesta prin admi- 
ratia pentru un personaj literar, spectatorul sau cititorul 
parcurg de obicei pe traseul procesului receptiv o serie 
întreagă de alte atitudini. Uimire, groază, admiraţie, in- 
duiosare, ris, plins, surpriză, formează scala acestor 
trepte primare ale experienţei estetice, implicată de pu- 
nerea în scenă sau de lectura unui text; cititorul sau 
spectatorul se pot lăsa în voia lor, dar totodată se şi 
pot clibera de ele, pot adopta ipostaza reflexiei. estetice, 
procedind la o interpretare proprie, ce presupune odată 
mai mult o distantare, retrospectivă sau prospectivă. Ast- 
fel, raportul dintre experiența estetică primară și reflexia 
estetică secundară ne conduce şi pe această cale către 
disocierea fundamentală dintre comprehensiune şi cunoaş- 
tere, receptare şi interpretare. 

Identificarea cu eroul literar nu epuizează, desigur, 
posibilităţile identificării estetice. Identificarea cu «lu- 
mea» reprezentată poate utiliza şi alte repere relevante, 
sau poate avea loc şi la nivelul unei situaţii paradigma- 
tice, modalitate caracteristică nivelului primar la care se 
desfăşoară experienţa lirică. Cu toate atestea, eroul lite- 
rar, desi se află de mult în dizgrație si, recent, a fost 
din nou condamnat la dispariţie, rămîne, cel puţin pen- 
tru teoria estetică, indispensabil. În legătură cu chestiu- 
nea raporturilor funcţionale dintre nivelele primare ale 
experienţei estetice, modelele de interacţiune pentru iden- 
tificarea cu eroul literar oferă- un material exemplificator 
incomparabil. Faptul că a fost extras cu precădere din 
patrimoniul tradiţiei literare nu poate micşora cu nimic 
interesul istoric pentru paradigma eroului. Despre im- 
portanta acestuia pentru istoria experienţei estetice va fi 
vorba mai intii, mai ales că această chestiune a şi con- 
stituit punctul de plecare al studiului meu. 
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1 IN LEGATURA CU DIFERENTIEREA NIVELELOR 
PRIMARE ALE IDENTIFICARII ESTETICE 


Retrospectiva asupra metamorfozei experientei kathar- 
tice in universul practic crestin (cap. A 7) arátase cum 
modelele originare de interactiune ale experientei reli- 
gioase îşi însuşesc în configuraţie heteronomá canonul 
estetic al Antichității; prin intermediul formelor lite- 
rare de expresie pe care le utilizează progresiv, coman- 
damentul identificării morale la nivelele apelativ, edu- 
cativ, simpatetic si exemplar se realizează tot mai mult 
prin recursul la atitudinea estetică. Astfel literaturizate, 
modelele de interacţiune pun în lumină un întreg spec- 
tru de performanţe sociale ale artei, la fel de greu de- 
finibile cu ajutorul categoriilor formaliste inovatie-repro- 
ducere, ca. și prin formula pusă în circulaţie de critica 
ideologică, privind afirmarea intereselor puterii instituite. 
În istoria seculară a artei preautonome, experiența este- 
tică nu are de-a face cu contradicţiile dintre efectele e- 
mancipatoare şi cele conservatoare ale artei. Între răs- 
turnarea normelor şi satisfacerea lor, între transformarea 
în sensul progresului a unui orizont şi adaptarea la o 
ideologie dominantă, efectul social al artei mai dispune 
de o serie întreagă de alternative, multe din ele negli- 
jate azi, si pe care, în sens social, le-am putea defini 
drept comunicative, creatoare de norme. În această cate- 
gorie se înscriu atit valența normativä (argumentativä, 
initiaticá, laudativă, justificativă) a artei eroice, cit si ro- 
lul de neignorat pe care îl joacă arta didactică în trans- 
miterea, distribuirea si explicarea, de la o generaţie la 
alta, a cunoștințelor tinind de praxisul cotidian. 3 În le- 
gătură cu aceste procese receptive, trebuie să disociem 
si între înţelegerea predispusă la învățare, către insu- 
șirea normei (exemplul). si îndeplinirea mecanică sau for- 
tatä, pura satisfacere a normei (regula). Plecind de aici, 
se definesc diferitele funcţii ale efectului social al artei, 
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pasibile de a fi preluate de unul din modelele de inter- 
acţiune în procesul comunicativ al experienţei estetice. 

Modelele comunicative ale identificării transmise pe 
cale estetică pot fi tipologizate în funcție de erou şi cu- 
prinse într-o schemă euristică, incluzind întregul spaţiu 
de manifestare a experienţei estetice, de la participarea 
la ceremonialul de cult pinä la reflexia esteticá. 4 Do- 
meniul este identic cu cel al tipologiei eroului, stabilite 
de Northrop Frye, doar criteriile diferă : modalităţile re- 
ceptării înlocuiesc formele de expresie si diferitele grade 
ale capacităţii de acțiune. Si acestea sint grupate în cinci 
nivele, putind constitui un complement receptiv la cele 
cinci trepte ale lui Frye5, cu deosebirea că modelul meu 
nu corespunde nici unei succesiuni de trepte istorice. 
Scala lui Frye : Dumnezeu-semizeu-conducător — «unul 
de-ai noştri» — «erou» (în sens ironic) este destinată să 
argumenteze teoria’ „transferului mitic“, după care mi- 
tul arhetipal revine de la o treaptă istorică la cealaltă, 
într-o progresivă devalorizare prin adaptarea la aparen- 
tele cotidiene, pînă la a deveni un simplu model trans- 
parent ; abia în literatura modernă are loc, prin ironie, 
reinstalarea sa în orizont mitic. Faţă de acest model, cele 
cinci nivele ale receptării propuse de mine, deși rezul- 
tate din observarea modelelor de interacţiune atestate is- 
toriceşte, trebuie considerate ca o conexiune de funcții 
ale experienţei estetice, manifestindu-se în fiecare epocă 
în parte nu numai concomitent, ci şi într-o relaţie alea- 
torie de succesiune. Implicarea în ceremonialul de cult 
(kultische Partizipation) se poate converti în identificare 
asociativă de tip ludic, dar poate fi declanşată si prin 
ironie, devenind obiect al unei atitudini pur estetice; 
identificarea admirativă cu eroul poate fi subminată prin 
compasiune, cea simpatetică poate fi innobilatä prin des- 
cätusare kathartică, reflexia estetică poate fi întreruptă 
printr-un apel la identificare morală, pe scurt, se poate 
ajunge de la orice nivel al identificării la oricare altul, 
încît modelul nostru euristic nu trebuie înţeles ca o ierar- 
hie, ci ca un sistem funcţional al posibilelor atitudini pri- 
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mare ale experienţei estetice, permitind descrierea, de-a 
lungul fazelor procesului receptiv, ca si prin urmările sale, 
a acelui tip de identificare dominantă la un moment 
dat. 

Spre deosebire de Frye, în diferenţierea celor cinci 
nivele l-am situat pe eroul ca «ființă divină» în orizon- 
tul implicării în ceremonialul de cult. Mitul Dumnezeu- 
lui murind, așa cum este el cunoscut în cultele vegetației 
. $i apoi în marile religii, este tot atit de putin potrivit 
pentru atitudine estetică precum identificarea morală ; 
pe latura receptivă el pretinde fuziunea subiectului cu 
comunitatea practicantă a cultului. Un analogon estetic 
la această fuziune de tip religios am putea considera ex- 
perienta estetică a jocului, pretinzind tuturor participan- 
tilor fuziunea subiectivă cu noua identitate de rol ce i 
se conferă de către comunitatea jucătorilor. Fie cere- 
monialul unei sărbători, fie ritualul profan al comuni- 
cării literare sau o formă: de socialitate decurgind de 
aici — tuturor acestor acte ludice (Spielhandlungen) le 
este comun ceea ce Teprezentatia religioasă din Evul Me- 
diu scoate în evidență in cea mai pură esenţă : toti par- 
ticipă la joc, si astfel opoziţia dintre operă și contempla- 
tor, actori şi spectatori, este anulată. Mă aflu în această 
privinţă în contradicţie cu Gadamer, care ar dori să con- 
sidere ceremonialul religias drept „re-prezentare a realului 
pentru uzul comunităţii“, aceasta pentru a putea relationa 
spectacolul, ca „joc implicînd în chip esenţial prezenţa spec- 
tatorilor“, cu ceremonialul ludic de cult. 7 Pentru a ajunge 
aici el ignoră faptul că, atit în ceremonialul Judic de cult, 
cit şi in cel al socialitátii, este anulată tocmai opoziţia 
dintre desfășurarea jocului si spectatori ; acolo unde un 
ceremonial de cult devine o reprezentaţie pentru comu- 
nitate, începe practic un spectacol — de cult — în fața 
unor spectatori (şi jocul social s-ar tulbura în prezența 
spectatorului pur si simplu neutru). Numind preluarea 
unui rol în comportamentul estetic de joc identificare a- 
sociativă, scindarea imaginarului se concretizează în al- 
ternativa pozitivă a identificării cu a d Ari jucăto- 
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rilor : desfătarea produsă de existenţa emancipată, și 
respectiv într-una negativă : starea de captivitate pe care 
o implică identificarea colectivă cu ritualuri arhaice. 
Trangitia de la implicarea în ceremonialul de cult la 
identificarea asociativă poate fi explicată mai temeinic 
prin raportare la momentul istoric de trecere de la ex- 
perienta religioasă la cea estetică. Se cunoaște în amä- 
nuntime procesul prin care piesa religioasă a Evului Me- 
diu s-a degajat din serbarea liturgică, si aceasta, la rin- 
dul ei, din introitus-ul liturghiei de Paști (în tropul: 
Quem queritis in sepulchro). Studii recente ale lui Rainer 
Warning au demonsrat însă că între serbarea liturgică 
întra muros şi jocurile religioase extra muros ecclesiae 
nu se desfăşoară un proces omogen de secularizare pro- 
gresivă, ci se interpune un moment de înlocuire, mo- 
ment care ne interesează aici. 8 «Drama» liturgică nu este 
încă «piesă», ci serbare ; locul ei se află de aceea înainte 
de limita între implicarea în ceremonialul de cult și iden- 
tificarea asociativă. Ea nu are încă altă funcţie înafara 
celei propriu-zis liturgice : celebrare si comemorare, ac- 
cesul la istoria sacră, si nu «reprezentarea» acesteia. 9 Pa- 
sul către identificarea asociativă prin piesa biblică are 
loc în secolul al XII-lea. Jeu d'Adam (înainte de 1174) nu 
mai este serbare, ci reprezentare a unui episod biblic; 
personajele sale nu mai sint ministranti, ci figuranti în 
rolurile unui act ludic, cáruia spectatorii, vizati direct de 
episodul reprezentat, ar urma sá i se asocieze. Indicatiile 
scenice din Jeu d'Adam nu lasá loc vreunei indoieli : 
drumul Diavolului prin piaţa din fața bisericii 
(discursus diaboli per plateam) este un «drum prin po- 
por» (discursus per populum), ce-şi asociază ostentativ 
pe credincioşii adunaţi la ispitirea lui Adam și urmă- 
rile ei. 10 : 
Piesa in limba poporului nu plaseazá intimplátor ac- 
tiunea sacră înafara spaţiului închis al bisericii. Asa cum 
a arătat Warning, ea însăşi crează noi forme rituale în 
calitatea ei de «liturghie de piață», forme ce se indepär- 
tează de dogmă, si care, la sfirsitul perioadei, i se vor 
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opune chiar. Traditia limbajului popular ce intervine aici 
repune in drepturi pe Diavol, ca adversar dual al lui 
Dumnezeu. In «jocul Pastilor», reinviatul Christ poate 
prelua trăsături ale reinviatului zeu al primăverii. Culmea 
acestei evoluţii heteronome o constituie; în sfîrşit, repre- 
zentarea exagerată a martiriului pe cruce al lui Christ; 
în această versiune, radical retusatä in raport cu dogma, 
nu avem decit să recunoaștem trăsăturile ritualului ar- 
haic al ţapului ispăşitor. Warning explică procesul, în 
totalitatea sa, ca pe o remitizare a istoriei sacre, în care 
s-ar contura protestul unei credinţe populare dualiste şi 
păgine împotriva dogmaticii monoteiste a teologiei no- 
minaliste. Teza sa se sprijină pe probe necunoscute pină 
acum în legătură cu această regresiune a spectacolelor 
religioase pinä la identificarea colectivă cu ritualuri ar- 
haice, oferind o explicaţie plauzibilă pentru interdicţia 
oficială de a reprezenta pe scenă patimile lui Christ în 
Evul Mediu tirziu. îi 

Pentru diferenţierea următoarelor patru nivele ale 
identificării estetice primare se poate porni, ca şi Frye, 
de la clasificarea aristotelică a caracterelor. Conform a- 
cesteia (Poetica, 1148 a) caracterele poeziei pot fi repre- 
zentate, «după cum fac şi pictorii», fie ca mai bune, fie 
ca mai rele, fie ca asemănătoare nouă. Contradictiei din- 
tre «mai bun» şi «asemănător nouă» îi corespunde diso- 
cierea fundamentală dintre identificarea admirativä si 
cea simpatetică, aşa cum le-a definit Max Kommerell în- 
tr-un studiu consacrat unui moment de răscruce al re- 
ceptării lui Aristotel, anume critica lui Lessing la adresa 
esteticii lui Corneille. 12 Este vorba aici de o reinterpre- 
tare din perspectivă morală a plăcerii tragice, care urmă- 
reşte scopuri diferite la Corneille şi la Lessing. Corneille 
a mizat pe teamă, ca afect autoreferential al spectatoru- 
lui, care, prin intermediul admiratiei pentru eroul si mar- 
tirul perfect pină şi în suferință, se purifică în aspiraţia 
emulativă de a-l egala în virtute. Dimpotrivă, Lessing a 
pornit de la compasiune ca de la afectul cel mai altruist 
al identificării, menit a-l conduce pe spectator, prin in- 
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termediul identificării cu eroi de nivel mediu, spre în- 
telegerea situaţiilor umane si, implicit, spre judecata mo- 
rală. De aici rezultă o contradicţie fundamentală între 
două atitudini estetice primare, prezentă în modelele de 
interacţiune ale tuturor epocilor tradiţiei literare: „Ad- 
miratia este un afect creator de distanţă, compasiunea un 
afect ce anulează distanţa ; admir doar ceea ce mă depă- 
seste, ceea ce mie nu-mi stă în putere“. 13 

Identificării admirative şi simpatetice i se poate opune 
posibilitatea de a constientiza hiatusul dintre identifica- 
rea esteticä si praxisul moral, hiatus ce dispare in admi- 
ratia pentru un erou, exprimată fie prin recunoașterea 
perfecțiunii sale, fie prin solidarizarea simpatetică a com- 
pasiunii cu suferinţa acestuia. Îi corespunde valența spe- 
cifică a identificării kathartice, în sensul restrîns pe care 
i-l dă interpretarea clasică : aceea că spectatorul va fi 
transpus în situaţia eroului la strimtoare sau în suferinţă, 
cu intenția de a provoca descätusarea sufletească a celui 
dintii prin comotie tragică sau prin destindere comică, 
in aşa fel încît să ajungă a-și întemeia judecata pe re- 
flexia eliberată de constringeri didactice sau de sugestio- 
narea prin Imaginar. Aceste näzuinte pretentioase n-au 
scutit identificarea kathartică de consecinţe precum aceea 
că spectatorul nu a biruit întotdeauna puterea magică a 
imaginaţiei, pierzindu-și identitatea în plină desfätare 
produsă de lumea reprezentată, că un ritual al risului 
agresiv, lipsit de compasiune, a eclipsat risul comprehen- 
siv, sau că reflexia estetică s-a mărginit la a stărui 
într-o obiectivare a moralei. Împotriva acestor amenin- 
tätoare 'alternative, procedura la care s-a recurs pentru 


a rupe fie cadrul Imaginarului, fie cel atitudinii estetice 
sieşi suficiente, simulează doar gestul identificării aş- 
teptate sau dorite de spectator, pentru a o respinge sau 
a o ironiza apoi. Relationind negația unui model de iden- 
tificare cu unul sau altul din nivelele identificării şi vor- 
bind despre identificare ironică, trebuie să recurgem noi 
înșine la un limbaj ironic pentru a justifica această for- 
mulă paradoxală. Prin nivelul identificării ironice este 
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atins in spectrul funcţiilor sociale ale experienţei este- 
tice modelul de interacţiune anti-normativ prin exce- 
lentä. Faptul cá si negativitatea modelului ironic de iden- 
tificare îşi poate rata finalitatea, determinind un com- 
portament estetic degradat precum iritare, plictis, dezgust 
sau indiferenţă, confirmă ambivalenta fundamentală, ca- 
racteristică, dată fiind dependența ei de Imaginar, ori- 
cărei experienţe estetice. Schema următoare (vezi p. 257) 
cuprinzind cele arătate pînă acum, precum si rezultatele 
investigației istorice de mai jos asupra celor cinci nivele 
ale identificării estetice, desemnează respectiva ambiva- 
lentá în termenii corespunzători normelor progresive si 
regresive de comportament. 

Sint conştient de provizoratul acestui model si de 
slăbiciunile sale, legate mai ales de absenţa unei teorii 
asupra afectelor pe care să se. întemeieze, dar doresc să 
sper cá am atras astfel si numai atenţia asupra acestui 
aspect al experienţei estetice, stimulind disciplinele in- 
teresate să continue această cercetare. Neglijarea acestui 
domeniu, datorată discreditului pe care l-a cunoscut atît 
desfătarea estetică, precum şi eroul, pe care literatura 
modernă l-a eliminat, este de departe vizibilă. Știința li- 
teraturii s-a ocupat doar din punct de vedere istoric de 
doctrina afectelor din retorică şi din tradiția poetologică ; 
între «sentimentele clasice» cercetate din unghi istoric 
şi psihologia modernă a emoţiilor se cască o prăpastie pe 
care nici psihanaliza nu o depăşeşte (cu atit mai mult 
cu cît aici soluția dată problemei identificării trece drept 
necorespunzătoare, iar aspectele identificării în condiţiile 
atitudinii estetice sînt abia luate în considerare). În psi- 
hologia literaturii, teoria receptării literare se mai află 
încă la începuturile confruntării ei cu analitica produc- 
tiei literare, încă dominantă ; contribuţiile fundamentale 
şi modelele interpretative furnizate de Simon Lesser şi 
Norman Holland sînt mai preocupate de dispoziţiile psi- 
hice ale cititorului si de configuratiile fanteziei sale in- 
stinctuale în procesul receptării decît de valența comuni- 
cativă si modelele de interacțiune ale experienţei este- 
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Modele de interacțiune ale identificării cu eroul literar 


Modalitatea La cine 
identificării se referà 
a) asociativă  joc/intre- 
cere 
(serbare) 


b) admirativă eroulper- 
fect 
(sfint, în- 
telept) 


c) simpatetică eroulim- 
perfect 
(cotidian) 


Dispozitia 
receptivä 


Norme 
de 
comportare 
(+=progresiv) 
(—= regresiv) 


transpunerea + desfätarea cu exis- 


în rolurile 
altor parti- 
cipanti 


admiratie 


compasiune 


tenta emancipatä 
(purä socialitate) 

— exces ingäduit 
(regresiune în ritua- 
luri arhaice) 


+ aemulatio (filiatie) 

— imitatio (imitatie) 

+ exemplaritate 

— educatie spiritualá/ 
divertisment al Neo- 
bisnuitului (necesi- 
tatea evaziunii) 


+ interes moral (dis- 
pozitie spre actiune) 

— induiosare (plácerea 
suferinței) 

+ solidaritate cu un a- 
nume mod dea ac- 


tiona 
— autoafirmare 
(calmare) 
d)katharticá (a)eroulin comotie tra- + interes dezinteresat/ 
suferință gică/descătu- reflexie liberă 
sare sufle- — voyeurism (iluzio- 
tească nare) 
(b) eroulla risulparticl- + judecata morală li- 
strîmtoare pativ/destin- beră 
dere comică — ridiculizare (ritual 
al risului) 
e) ironică eroulab- surpriză + replică ascuţită 
sent sau (provocare) — solipsism 
antieroul + sensibilizarea per- 
ceptiei 


— plictis rafinat 
+ reflexie critică 
— indiferenţă 
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tice î* ; după opinia mea, ele sint prea putin luate in seamă 
de cercetările empirice de psihologie a literaturii. Prag- 
matica lingvistică si teoria comunicării abia dacă au re- : 
marcat complexul problematic al condiţiilor emoţionale 
pe care se mulează modelele ficționale de interacţiune. In 
teoria actelor de limbaj a lui Karlheinz Stierle, ce s-a 
dovedit a fi atit de fructuoasă pentru chestiunea fuziunii 
orizonturilor ficţiunii si experienţei pragmatice, se negli- 
jează pur și simplu nivelul receptării naive a textelor fic- 
tionale. 5 Iar o teorie modernă a „actelor comunicative 
de joc“ (kommunikative Handlungsspiele), elaborată de 
Siegfried J. Schmidt, se arată interesată, ca si cele care 
au precedat-o, doar de nivelul reflexiv al unei „comuni- 
cări estetice“, îngăduind satisfacția estetică doar dacă ea 
este rezultat al revelatiei multiplicitätii sensurilor unui text 
estetic ; se contestă tuturor tipurilor de identificare pri- 
mară ale modelului meu caracterul legitim.de experiență 
estetică. 16 ` 

În măsura în care critica lui Schmidt privea defec- 
tele versiunii anterioare a acestui studiu, ce nu distingea 
in mod clar între identificare si atitudinea estetică afe- 
rentă, sper ca, de această dată, să o fi lipsit de obiect. 1 
Profit însă de prilej pentru a preciza odată mai mult că 
şi în concepția mea orice experiență estetică, inclusiv ni- 
velele primare, precum admirația sau compasiunea, im- 
plică si un act de distantare. De aceea mă şi asociez ur- 
mătoarei opinii a lui Wellershoff : „Cititorul aflat în or- 
bita unui text doreşte pe de o parte să se recunoască în 
el, pe de altă parte să se diferentieze de acesta, aşadar 
să dispună de spațiu alternativ. Tocmai fictionalitatea 
textului este cea care i-l garantează de la bun început, 
precum şi realitatea sa cognoscibilä, ce ia sfîrşit odată 
cu ultima filă a cărții“. 18 După mine, această formulare 
corespunde pe deplin definiției dată de mine satisfactiei 
estetice, ca desfătare-de-sine-în-desfătarea-cu-Altul. Căci 
nici simpla transpunere într-o stare emoțională si nici 
reflexia totalmente detaşată de ea, ci abia mişcarea de 
du-te-vino, delimitarea neîncetată a eului în raport cu 
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experienta fictionalä, incercarea la care acesta se supune 
pe sine prin destinul reprezentat al Celuilalt, marcheazä 
specificul acelei satisfactii oferite de starea de balans a 
identificării estetice. Această distantare, proiectată pe tot 
parcursul procesului receptării asupra tuturor variantelor 
de identificare emoţională ce stau la dispoziţie, nu va 
putea fi sesizată de Schmidt atita vreme cit va considera 
„comunicarea estetică“ dincolo de domeniul emotionalu- 
lui, limitind-o la cadrul categorial al autocunoasterii, al 
experienţei sensibile şi al experienței operei, cadru din 
care, nu întimplător, lipseşte corelatul intersubiectiv. 19 

Corelatul intersubiectiv, experienţa de sine prin ex- 
perienta Celuilalt, a fost formulat de Wellershoff in așa 
fel încit si o întreprindere astăzi atit de compromisă, pre- 
cum reconsiderarea eroului literar ca paradigmă indis- 
pensabilă a experienţei estetice, a putut fi motivată : „Eu 
mă diferentiez de personaj, dar în procesul diferentierii 
iau cunoștință de propriile mele resurse“. 9 La discre- 
ditarea identificării cu eroul a contribuit în ansamblul 
teoriei estetice şi faptul că lucrarea lui Freud Der Dich- 
ter und das Phantasieren (1908) a trezit impresia că „ma- 
jestatea sa Eul“, care, în toate personajele literare, se 
regăseşte mereu ca erou al reveriilor sale, ar epuiza in- 
teresul psihanalizei față de paradigma eroului. S-a trecut 
cu vederea însă că însăși această lucrare restrinsä a reu- 
sit, prin schimbarea de perspectivă de la estetica produc- 
tiei la estetica receptării, să furnizeze nu doar o nouă 
interpretare pentru fascinația exercitată de literatura de 
consum, ci să şi anunţe elementele, încă neexploatate, ale u- 
nei hermeneutici a experienței marii literaturi. 21 

Este vorba în primul rînd de perspectiva asupra func- 
tiei regäsirii şi recunoaşterii prin şoc, deținută de acea 
experiență estetică despre care a fost deja vorba cînd 
am luat în discuţie poziţiile înrudite ale lui Proust și 
Freud 22: explicația psihanalitică a plăcerii estetice ca 
declanșare a unor descărcări tensionale în profunzime şi 
«reîntoarcere a Refulatului» Wiederkehr des Verdrâng- 
ten) nu face decit să confirme odată mai mult unilatera- 
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litatea acelor teorii estetice ce iau in considerare expe- 
rienta artisticá doar in aspectele sale legate de categoriile 
inovatiei: atractia pentru forma mereu reinnoitá, rup- 
tura dintre operá si traditie, negarea oricárui sens obiec- 
tiv prestabilit si contradictia dintre artá si realitatea so- 
cialä. ?3 

Pe de altá parte existá posibilitatea de a considera 
teoria lui Freud cu privire la plácerea esteticá, mizind 
pe ideea experientei-soc a recunoasterii, ca pe o condi- 
tie preliminará pentru o teorie a sublimárii estetice, in- 
telegind prin aceasta din urmá un proces ce-l conduce 
pe subiectul receptor spre noi revelatii in másura ín care, 
în plină desfátare-de-sine, își insugeste non-eul (das Ich- 
fremde), lárgindu-si, prin intermediul alteritátii eroului, 
propria experientá. Paul Ricoeur a postulat ideea cá spre 
aceastá anulare a contradictiei dintre regresiune si subli- 
mare pot conduce atit activitatea productivá, cit si cea 
receptivá, fapt pe care el il considerá drept sansa speci- 
ficá a experienţei estetice. 2: Pornind de aici, paradigma 
eroului va acoperi întreaga suprafață dintre vis si artă, 
dintre o experienţă solipsistă, limitată la ea însăşi, şi una 
intersubiectivă, extinsă dincolo de marginile Eului : „de- 
oarece în vis tendinţa travestiului o domină pe cea a 
demascării, acesta priveşte mai curînd către trecut, către 
copilărie. Iar pentru că în opera de artă tendința demas- 
cării este cea care domină, aceasta este, la rîndul ei, mai 
curînd un simbol prospectiv al sintezei de personalități şi 
al viitorului oamenilor, decit un simptom regresiv al con- 
flictelor sale latente. Din acelaşi motiv, pentru noi, cei 
profani, plăcerea nu reprezintă doar o reinviere, fie si 
prevázutá cu un premiu de seductie, a propriilor noastre 
conflicte, ci plácerea de a participa la un travaliu al a- 
devárului, ce se desfăşoară prin intermediul „eroului“. ?5 

Aceastá extindere pe care Ricoeur o dá teoriei freu- 
diene asupra experientei estetice imi oferá prilejul sä 
semnalez si o problemă pe care încercarea mea nu a reu- 
Sit sá o rezolve. Eroul reveriei nu este incá in chip defi- 
nitiv disociat de eroul operei de artá prin acea frontierá 
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trasatä intre experienta cotidianä si cea esteticä. Procesul 
identificärii cu modelul ideal, spre care tinde fiecare, nu 
atinge intotdeauna treapta acelei sinteze de personalitate 
de care vorbeam. El poate regresa către simpla imagine a 
dorinței pe care visătorul diurn a purtat-o dintotdeauna 
in fata ochilor. Convertirea experienţei estetice, din in- 
suşire a experienței Celuilalt în confirmare a propriilor do- 
rinte si așteptări, reprezintă un fenomen cu care ne-am 
întîlnit de fiecare dată cînd a fost vorba de delimitarea 
modelelor de interacțiune. Se explică oare prin teoria 
psihanalitică a ambivalentei convertirea admiratiei in sim- 
' pla uimire produsă de neobișnuit, a filiatiei voluntare in 
imitație constrinsä, a pasiunii active în plăcere sentimen- 
tală a suferinţei, a comotiei tragice în satisfacţie a groa- 
zei, a risului în bătaie de joc agresivă, precum si cele- 
lalte forme de regresiune ale identificării estetice? Ar 
corespunde oare modelele progresive de interacțiune, ca 
formă de constituire a subiectului după modelul Celuilalt, 
conceptului freudian de identificare paternă — „a de- 
veni şi a fi precum el“ (Vateridentifizierung), iar mode- 
lele regresive de interacţiune, ca substitute ale unei op- 
tiuni obiectuale anulate, conceptului. freudian de opţiune 
obiectuală paternală — „ceea ce aş dori să posed“ (Va- 
terobjektwahl), în cazul-in care ambivalenta identificării, 
in acelasi timp expresie a afectiunii si tendintä de inlä- 
turare, s-ar revela abia prin dezechilibrarea stării de 
balans a atitudinii estetice ? 2 

Aş dori să las în seama unor discipline mai compe- 
tente răspunsul la aceste întrebări ; atrag doar atenţia că 
cea de-a treia posibilitate, pe care o indica Freud în ca- 
pitolul al şaptelea din Massenpsychologie und Ich-Ana- 
lyse : acea „identificare prin putinţa si dorinţa de a se 
traspune pe sine însuşi în aceeaşi situație“ ar putea 
explica pe deplin ceea ce înțelegem prin nivelul primar 
al experienţei lirice. Freud exemplifică prin dorința unei 
fete dintr-un pension de a întreţine o legătură secretă 
de amor, precum prietena ei, fericită, dar totodată în- 
cercată de gelozie : eul uneia „a perceput la eul celeilalte 
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un reper analogic semnificativ“, si acceptä „sub influenta 
conștiinței vinovate si suferința implicată aici“. 27 Faptul 
că identificarea nu se referă aici la persoană (chiar şi 
indiferentă), ci la dispoziţia sentimentală pentru transpu- 
nerea într-o situaţie anumită, este asemenea procesului 
receptării liricii : nici aici nu este urmărită identitatea 
persoanei celuilalt, cit analogia semnificativă cu un eu li- 
ric, ce-şi pune în joc identitatea în experienţele limită ale 
vieţii cotidiene. 28 Sublimarea estetică ar fi în acest caz 
implicată în procesul prin care subiectul receptor atinge, 
prin intermediul identificării sale emotionale cu situația 
concretă, chiar si întimplătoare, treapta acelei cunoas- 
teri prin desfătare a „analogiei universale“, ce face ca 
eul liric să apară ca sens ultim al propriei sale expe- 
riente. 2 Regresiunea estetică se manifestă odată cu de- 
zechilibrarea stării de balans a experienței estetice : ea 
poate deveni distanță minimă faţă de obiect, dar poate si 
să determine eul receptor în a-şi procura satisfacția prin- 
tr-o sentimentală desfätare de sine, față de care experiența 
celuilalt nu mai deține decit funcţia unui declanșator. 
Tabelul modelelor de interacţiune va fi explicat în pa- 
ragrafele următoare într-o manieră cu precădere istorică. 
Mi s-a părut necesar să prezint cele cinci nivele amintite 
ale identificării estetice in mod diferențiat si în perspec- 
tivă diacronică pe baza unor exemple din tradiţia literară 
cu care sint familiarizat, înainte de a proceda la descrie- 
rea sincronică a raporturilor lor funcţionale, desfäsurin- 
du-se în procese receptive ale unor variate nivele de 
identificare. Schema celor cinci nivele este poate prea 
îngustă pentru a putea fi utilizată în investigaţii empi- 
rice asupra receptării ; ea ar putea fi eventual combinată 
cu modelul de interacţiune al lui „fantasy content and 
the defensive or other management of the fantasy“ ela- 
Borat de Holland, model pe care el însuşi îl considera 
a fi prea larg si de aceea susceptibil de subdiviziune %, 
din perspectiva constituirii si re-constituirii «afectelor li- 
terare». Modelul meu s-a dovedit insà utilizabil in rela- 
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tionarea transformärii istorice a eroului comic cu varia- 
tele atitudini ale identificärii estetice, motivind astfel sa- 
tisfactia pe care ne-o procură o experienţă estetică tre- 
cută. Studiul inclus ca secţiunea I C a acestui volum por- 
.neste de la disocierea fundamentală dintre risul de si risul 
alături de eroul literar ; prima categorie este raportată la 
comicul de contrast, cea de-a doua la afirmarea princi- 
piului plăcerii, analiza funcţiilor afective ale comicului 
(destindere, protest, solidarizare) fiind condusă pinä la 
treapta katharsisului umoristic ; în acest punct, risul de 
personajul umoristic se convertește în ris alături de a- 
cesta, sublim faţă în față cu spulberarea telurilor sale, 
atingind nivelul suprem al autoafirmării într-un cadru 
opus oricărei idealitäti. 

Pe latură receptivă, comicul de contrast dizolvă cadrul 
identificării admirative, prin aceea că eroul perfect, pus 
în situaţii înjositoare, este retrogradat din idealitatea sa, 
iar necazurile sale neeroice devin sursă de satisfacţie 
pentru contemplatorul neafectat de ele. Așa cum demon- 
strează analizele travestiurilor pe teme virgiliene ale lui 
Scarron, Blumauer şi Marivaux, această satisfacţie poate 
rezulta prin destinderea de sub apăsarea seriozitátii eroice 
ce domină tradiţia literară ` potenţialul afectiv al kathar- 
sisului comic poate ieşi la suprafață si ca protest față 
de autoritatea socială dominantă, convertindu-se în soli- 
darizare cu eroul antieroic, pentru a obţine recunoaste- 
rea socială a unor aspecte pină acum oprimate ale natu- 
rii umane. Pe de altă parte, comicul rabelaisian al gro- 
tescului, a cărui origine se găseşte în afirmarea şi impu- 
nerea principiului plăcerii (Lustprinzip) anulează dis- 
tanta cognitivă dintre cititor si egou prin consensul pe 
care risul îl stabileşte între ei, consens ce înalţă «comu- 
nitatea rizindă» astfel constituită pînă la eliberarea cor- 
poralitätii şi triumful asupra fricii si a tuturor celorlalte 
restricţii impuse de universul normativ. Avem de-a face 
aici cu un model evident al identificării asociative : su- 
biectul colectiv al risului, masa rotundă a mincäilor si be- 
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tivilor, căreia Rabelais i se adresează in permanență, il 
include pe outsider şi constituie, prin răsturnarea voioasă 
a tuturor instanțelor rațiunii sociale, insularitatea unei 
stări excepționale a sărbătorescului. În sfirşit, acelor hu- 
mours, în care natura umană se înfățișează în bizara ei. 
unilateralitate, ca şi în slăbiciunile sale nevinovate, le co- 
respunde o variantă, atenuată la modul simpatetic, a ri- 
sului detașat ; Mr. Pickwick, iniţial un average man demn 
de toată simpatia, proiectat apoi într-o lumină de supra- 
licitare eroică şi luat de aceea in ris, dobindeste pe par- 
cursul picarescului său traseu împotriva realităţii nefa- 
vorabile si nedrepte acea demnitate specifică a personaju- 
lui umoristic, descrisă de Freud, pînă într-acolo încît 
comicul nevinovätiei va atrage tot mai mult admiraţia 
cititorului. Eroul umoristic recistigä astfel din terenul 
pierdut al identificării admirative, din care risul pe seama 
eroului retrogradat îl alungase. 


2. INTERPRETAREA, ISTORICĂ A MODELELOR 
DE IDENTIFICARE 


a) Identificarea asociativă 


Intelegem prin identificarea asociativă acel compor- 
tament estetic ce se traduce la modul cel mai fidel prin 
preluarea unui rol în universul imaginar închis al unui 
act ludic (Spielhandlung). Actul ludic nu e aici totuna cu 
o reprezentaţie destinată spectatorilor. Identificarea aso- 
ciativă a jucätörilor anulează mai curînd opoziţia dintre 
reprezentare şi contemplare, dintre actori şi spectatori.: 
Această definiţie exprimă în fond negativitatea funciară 
a jocului : ca antiteză a praxisului, el întrerupe omogeni- 
tatea experienţei spaţiale si temporale, opunind univer- 
sului determinărilor şi necesităţilor cotidiene o lume ete- 
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rogenă a jocului, în care participanţii instaurează prin 
intermediul unor reglementări voluntar recunoscute o 
ordine superioară celei obișnuite. ?! Negarea praxisului 
cotidian de către lumea imaginară a jocului, a sărbătorii, 
si, la sfîrşit, si a spectacolului, nu exclude însă sensul 
invers, de la experiența estetică la cea practică. Insula- 
ritatea evidentă a spectacolului are, ca şi actul ludic al 
serbării, (care, după Helmut Kuhn, este virtualmente ar- 
tistic), „o dublă extindere în sfera vieţii, pe de o parte 
prin tendința spre repetare periodică, iar pe de altă parte 
prin iradiatia sa asupra vieții cotidiene, în mores: cere- 
monialul“. 3% 

Ceea ce am numit aici «iradiatie» (Ausstrahlung), 
isi găseşte o motivaţie si mai convingătoare în funcţia 
de exersare şi socializare a jocului. Dacă atitudinea este- 
tică adoptată prin joc se va converti în experienţă comu- 
nicativă, faptul nu depinde de o așa-zisă „aură a săr- 
bätorescului“, cît de faptul că jucătorul — la fel cu orice 
copil la joacă, — trebuie să se deprindă a utiliza reguli 
de joc, a le respecta şi a le înțelege. Aceasta mai în- 
seamnă însă că tot el va trebui să fie gata să se trans- 
pună în alte roluri, chiar si „să preia fiecare din funcţiile 
persoanelor implicate în jocul respectiv“. 3 Și deoarece la 
distribuirea rolurilor jucătorul poate fi concomitent ju- 
decător şi parte, participarea la actul ludic conduce, prin 
intermediul recunoaşterii rolului Celuilalt şi al celeilalte 
părți in general, la .recunoaşterea şi înțelegerea codului 
justitiar ce domnește în sfera jocului. 3 

Ceea ce s-a descris aici drept identificare asociativă 
prin comportament estetic reprezintă, după cum se ştie, 
un fragment esențial din psihologia socială a lui George 
H. Mead. Individul nu poate deveni propriul său subiect 
decît dacă „mai intii va fi si propriul său obiect“, adică 
în măsura în care, în procesul de preluare şi recunoaştere 
a rolurilor din perspectiva unui grup social apartinind a- 
celuiasi univers din care face si el parte, va lua cunos- 
tintä de determinarea la care este supus rolul sáu (per- 
sona), relevindu-i-se identitatea, ? Funcţia de creaţie so- 
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cialä a identificärii asociative prin joc constä asadar in 
aceea cä jucätorul isi poate cultiva propria identitate, in 
mäsura in care adoptä prin joc pozitiile celorlalti, exer- 
sindu-se in modalitäti comunicative ce pot, la rindul lor, 
în calitate de predispozitii comportamentale, să preorien- 
teze viaţa socială. 

Această teorie se poate ilustra printr-un faimos exem- 
plu istoric de transpunere a literaturii în praxisul so- 
cial. Nu poate fi concepută în tradiţia europeană eman- 
ciparea si sublimarea iubirii înafara acelui ceremonial 
literar al slujirii doamnelor din Evul Mediu. Odată cu a- 
cest moment a început exersarea ludică a acelor norme 
sociale ale eticii dragostei, norme care, după dispariţia 
claselor sociale ce le-au dat naștere, s-au perpetuat pină 
astăzi în «jocurile de limbaj» precum flirtul, declaraţia 
de dragoste, respingerea, recompensa, refuzul. În poezia 
trubadurilor, initial şi ea creatoare de norme, formele li- 
rice precum Canzone sau Alba, expresii exclusive ale re- 
latiei intime de rol dintre adorator şi stäpina sa, erau 
încadrate în specii cu un caracter mai oficial ca Tenzone 
sau Partimen (forme ale poemului polemic-dilematic) sau 
de ceremonialul aşa-ziselor «tribunale ale amorului» 
(Cours d'amour). Din situaţiile specifice şi formele de co- 
municare ale iubirii curtene, ultimele au construit un joc 
de-a procesul, care, odată mai mult, a ataşat rolul cin- 
täretului solitar, iubind si suferind pentru stäpina admi- 
rată, într-un cadru scenic socializat. % 

Tentaţia jocului, constind in a te introduce într-o ac- 
tiune guvernată prin roluri prestabilite, pare să rămînă 
puternică si atunci cînd obiectul estetic nu pretinde în 
sine o identificare asociativă, ci doar existența rolului de 
contemplator. O dovedesc exemple în care cititorul în- 
susi face pasul de la identificarea individuală către una 
asociativă, renunfind la rolul său pasiv în schimbul par- 
ticipării active la un ceremonial social şi redind astfel 
operei de artă statutul ei de joc. Este instructivă în a- 
cest sens istoria receptării romanului de mare efect în se- 
colul al XVII-lea, care a fost Astree de Honore d Urfe. #7 
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Acest monstruos roman pastoral a marcat la publicul său 
initial, public de nobili, un întreg registru de forme socia- 
lizate de receptare. Ele merg de la însemne la modă și 
pînă la insul specializat în redactarea scrisorilor de amor, 
de la jocuri cu întrebări şi răspunsuri, mascarade pasto- 
rale si discuţii de cazuistică morală şi pînă la fondarea 
unei Academie des parfaits amants. O asemenea insti- 
tutie a fost înființată de 29 de persoane din rîndul acelor 
plus illustres maisons de la Germanie, din partea cărora 
se păstrează o scrisoare adresată lui Honore d’ Urfe. Scri- 
soarea probează funcţia eliberatoare a actului ludic ca 
şi efectul său retroactiv asupra praxisului social în pa- 
ragraful în care este exprimată speranța participanţilor de 
a fi preluat rolurile literare din Astree pour pouvoir ci- 
apres tant plus doucement, et avec cette mesme liberte, 
que nous voyons comme au vieux siècle d'or reluire en la 
vie.‘ Telul scrisorii era de a antrena în joc însăși per- 
soana autorului. Cei 29 de semnatari, care inteleseserä ro- 
manul ca pe un codex de reguli de joc, joc pentru care 
si-au päräsit numele, titlurile si straiele, preluindu-le pe 
acelea ale unor gentils Bergers, braves Cavaliers, excel- 
lentes Nymphes et gratieuses Bergeres, îl solicită pe 
d'Urfe nu numai ca, în interesul jocului lor, acesta să-și 
continue inimitabila sa operă. Ei îndrăznesc chiar să-l 
chestioneze, dacă n-ar dori cumva să se ataseze cercului 
lor sub numele de Celadon, pe care nimeni dintre ei nu 
se simte îndeajuns de vrednic să-l întruchipeze. 

Marja identificării asociative a comportamentului es- 
tetic cuprinde întreaga distanță de la mascaradele pasto- 
rale ale cititorilor lui Astree şi pînă la Wirtschaften, Mum- 
mereyen und Balleten ale publicului burghez, cărora 
Gottsched le-a dedicat în mod special un capitol în a sa 
Critische Dichtkunst (II, 5). Din punct de vedere isto- 
ric, ea se întinde de o parte şi de alta a momentului 
marcat de scena clasică, de la începuturile spectacolelor 
religioase în Evul Mediu și pină la tendinţele contempo- 
rane ale unor Living-theatre sau Happening de „a depăşi 
spaţiul rampei“. 39 Atunci si acum, esenţială era şi este 
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anularea distanţei contemplative prin implicarea specta- 
torului. Dar în timp ce credinciosul era asociat într-un 
spectacol religios girat de o anumită comunitate, a cărei 
identitate era garantată de însuşi scenariul dinainte ştiut 
al istoriei sacre, în Happening, spectacol ce poate avea loc 
oriunde, individul este implicat într-o acţiune neprevă- 
zută şi asociat unei comunităţi intimplätoare. El este in- 
vitat să participe la o acţiune comună fără sens garantat, 
riscind de aceea să esueze ; pericolul acestei „autentici- 
táti puse în scenă“ constă în a-l transpune pe spectator 
într-o asemenea stare de nesiguranţă, încit dorita sa acti- 
vizare va sfirşi prin a reveni la conformism. 4 

Puternica tentatie de a depăşi bariera receptării soli- 
tare şi de a participa activ la realizarea socială a unui 
univers ludic tine atit de aspiraţia de a savura in chip 
festiv eliberarea umanului, ca si de cea către rästurna- 
rea de asemenea festivă, a interdictiilor. Pornind de la 
prima alternativă, — asocierea în vederea jocului şi a 
serbării, resimţită ca eliberare de rigorile muncii si ale 
acţiunii determinată de scopuri precise, — Kurt Badt de- 
fineşte arta ca „sărbătoare a glorificárii*.4! Această func- 
tie socială a Esteticului nu este nici depășită şi nici epui- 
zată doar pentru că a fost suspectată de conformism de 
către critica ideologică. Căci desi această sărbătoare prin 
glorificare a fost dintotdeauna utilizată pentru idealizarea 
intereselor puterii şi transfigurarea ordinii instaurate de 
aceasta, arta a reușit de fiecare dată să-şi depăşească 
obedienta momentană prin acea facultate de a solidariza 
cu momentele unui trecut comun — dovezi de măreție si 
suferinţă ale. istoriei umanităţii, care, cu siguranţă, ar fi 
căzut victime ale unui conformism și mai periculos, cel 
al uitării, dacă nu i s-ar fi opus puterea comunicativă 
şi totodată conservatoare a experienţei estetice. 

Identificarea asociativă cu jocul şi serbarea este expusă 
cu precădere, dată fiind tranziţia către comportamentul 
estetic colectiv, ambiguitätii fundamentale a Imaginarului. 
Sigmund Freud a implicat si procesul regresiv al identi- 
ficärii asociative in cunoscuta definitie pe care a dat-o 
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serbärii (fără însă să pomeneascä de procesul sublimärii 
conducind la desfătarea cu umanitatea eliberată) : „O ser- 
bare reprezintă un exces permis, aproape necesar ; ea este 
încălcarea festivă a unei interdicții. Oamenii comit excese 
nu dintr-o bună dispoziție care le-a fost prescrisă, ci pentru 
că excesul tine de esența serbárii; atmosfera särbäto- 
reuscă este creată prin permisiunea a ceea ce altfel trece 
drept interzis“. ^ Avertismentul lui Augustin în legătură 
cu pericolul fascinatiei colective produsă de lupta gladia- 
torilor constituie un exemplu clasic în această privinţă. 
Am văzut deja că însuşi spectacolul religios din Evul Me- 
diu n-a fost scutit de asemenea regresiuni. Satisfactia 
jocului poate elibera publicul, prin intermediul. desfătării 
estetice, de constringerile si obisnuintele cotidianului, dar, 
De nesimtite, il poate si implica prin identificarea asocia- 
tivă în acte ritualice, capabile a-i metamorfoza atitudinea 
estetică iniţial liberă în starea de dependenţă caracteris- 
tică identitätilor colective. 


b) Identificarea admirativă 


Intelegem prin identificare admirativá acea atitudine 
esteticá ce se configureazá in raport cu perfectiunea unui 
model, atitudine asadar neafectatä de dihotomia dintre e- 
fectul tragic si cel comic, — cäci admiratia creatoare de 
norme pentru un erou, un sfint sau un intelept nu re- 
zultă nici din comotia tragică si nici din destinderea co- 
micä. Admiratia pretinde mai curind ca obiectul estetic, 
prin perfectiunea sa, sá depäseascä in idealitate asteptä- 
rile, declansind o uimire ce nu inceteazä odatá cu dis- 
paritia noutáfii.* Rezultă de aici cá nu simpla uimire 
in fata extraordinarului si a perfecțiunii, ci abia actul 
distantárii, prin care conştiinţa se lipseşte de obiectul ui- 
mirii sale, face din admiraţie un afect estetic capabil 
să dispună la recunoaşterea și preluarea modelelor și 
exemplelor. În acelaşi sens disociază și tradiția retorică, 
in legătură cu raportul adecvat faţă de autorii demni de 
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a fi socotiți ca model, între imitatia impusă (mimesis- 
imitatio) si cea voluntarä (zelos-aemulatio), folosindu-se 
de conceptul de admiratio: «Imitatia (mimesis) este o 
activitate ce reproduce modelul printr-o contemplare 
exactä ; emulatia (zelos) reprezintä insä näzuinta sufle- 
tului de a se läsa in voia admirärii a ceea ce gäseste cä 
este frumos». 4^ 

Cunoscuta teorie a lui Max Scheler asupra modelelor 
si cäläuzelor necesită o completare din perspectiva expe- 
rienfei estetice. În orizont istoric, precum si social-prag- 
matic, legătura de singe (Geschlechtswahl), tradiţia sau 
credința în indivizi nu constituie singurele intermediare 
ale modelelor. În legătură cu aceasta din urmă, Scheler 
arată că „avem tendința să iubim sau să urim întregul 
nefragmentat al unor indivizi, pornind de la impresia va- 
lorică globală pe care o lasă (Gestalt). Atunci cînd iubim 
sau urim înclinăm să si aprobăm sau să respingem, să 
urmăm un exemplu sau să-i facem opoziție“. A8 Conceptul 
de figură (Gestalt), definit aici ca „impresie valorică glo- 
balä“, maschează faptul că „întregul nefragmentat“, față 
de care se stabileşte relaţia afectivă cu modelul, nu re- 
prezintă atît întregul individual inefabil al unei persoane, 
cit desävirsirea unei perspective din care o putem ad- 
mira ca fiind eroică, frumoasă, sfintä, inteleaptá sau 48 
— în cazul normelor negative corespunzătoare, — o pu- 
tem respinge. Acea legătură afectivă, ce explică, după 
Scheler, de ce „fiecare îşi consideră modelul pe care și 
l-a ales şi îl urmează drept întruchipare a binelui, a per- 
fectiunii, a speranţei“ 47, poate fi definită si mai precis. 
Este acea admirație pe care deja Descartes a socotit-o ca 
pe cea dintîi dintre toate passions de l’äme, cea care ne 
angajează în favoarea unui anumit obiect, înainte de a ne 
fi putut convinge dacă este sau nu adecvat nouă (avant 
que nous connaissions aucunement și cet objet nous est 
convenable ou s'il ne l'est pas). 8 Disocierea dintre stimă 
si dispreț (estime et mépris, vénération et dedain), din 
care, dupä Descartes, rezultä si stima de sine, ca si dis- 
pretul de sine, ar fi conditionatä, spre deosebire de a- 
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cestea din urmä, de o apreciere secundä, ulterioarä, a ca- 
litátilor sau lipsei de calităţi a obiectului respectiv. Din 
această definiție clasică a conceptului de admiration se 
poate vedea cu claritate faptul că forța, depășind toate 
aşteptările, capabilă să declanșeze afectul estetic al ad- 
miratiei pentru un model, accentuindu-i pregnanta si in- 
vitind la a-l urma ca exemplu de comportament, nu este 
alta decit marca estetică a perfecțiunii. 

Funcţia eminent socială a identificării prin interme- 
diul Esteticului se manifestă de fiecare dată pe parcursul 
istoriei atunci cînd se impun noi dișecţii ale gustului si 
noi tendinţe ale modei, atunci cind modele literare de 
interacțiune sînt cele care, în chip evident, stau la ori- 
ginea unor transformări profunde ale comportamentului 
privat si social, iar modele individuale simbolizează si 
favorizează constituirea si consolidarea unor identități de 
grup. Există -dovezi că efectul exercitat de Nouvelle He- 
loise de Rousseau a făcut ca, în locul betiilor si încăieră- 
rilor, calitatea de «amant» să devină doritul însemn de 
prestigiu al tinerilor săi cititori. 49 Faimoasei «febre wert- 
heriene» in Germania i-a corespuns mai tirziu în Franța 
efectul lui Rene al .lui Chateaubriand, efect pe care 
Sainte-Beuve l-a caracterizat drept «tipic pentru boala 
morală a imaginaţiei» care a bintuit toate generaţiile de 
tineri de la începutul secolului al XIX-lea : Tel est l’effet 
magique de ces petits chefs-d'oeuvre venus à leur mo- 
ment : ils sont comme un miroir où chacum se reconnaît 
et apprend, pour ainsi dire, à se nommer; on se füt 
cherché sans cela vaguement, bien longtemps encore, sans 
se bien comprendre ; mais voilà qu'on se regarde à l'im- 
proviste dans un autre, dans le grand artiste de la géné- 
ration dont on est, et l'on s'écrie tout à coup : C'est moi, 
c'est bien moi !50 

Identificarea prin intermediul estetic nu e menitä doar 
sá dea un «nume» si o configuratie demnä de admiratie 
(ntruchipate de un model complex de comportament) 
unei anumite trebuinte latente, precum aici acelui carac- 
teristic »Weltschmerz« (Ennui). Ydentificarea admirativà 
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este superioară acțiunii orientată după maximele coti- 
diene ale praxisului social şi prin aceea că poate comprima 
în şirul tot mai numeros al modelelor individuale expe- 
rienta istorică, pe care o va transmite astfel din genera- 
tie în generaţie. 5! La constituirea memoriei colective a 
grupurilor religioase sau a claselor sociale, sirului de mo- 
dele nu i se acordă întotdeauna importanţa cuvenită. ™ În 
genealogie el serveşte glorificării, conservării şi transmi- 
terii mai departe a marilor fapte ale strămoșilor. În co- 
munitätile religioase el este cel care îndeamnă la imitarea 
eroilor şi martirilor credinţei. El actualizează trecutul în- 
tregii omeniri în galerii de figuri pline de strălucire, de 
la personajele folclorice eroizate precum Nine Worthies *! 
pînă la numeroasele serii de celebri păcătoşi, pocäiti si 
fericiţi, prin care Dante a personificat într-un gigantic 
edificiu al duratei istoria antică, creştină si pe cea con- 
temporană lui. Tot el este cel care conferă legitimitate 
chiar şi celor mai de seamă acţiuni revoluţionare, în clipa 
în care momentului zero îi urmează o fază de consoli- 
dare a mişcării revoluţionare, fază în care aceasta își 
insuseste, alături de propriii martiri, inaintasi si deschi- 
zători de drumuri, trecutul cu puţin mai înainte negat, de 
data aceasta considerindu-l ca pe o «moștenire» care i se 
cuvine. Argumentatia ideologică cu ajutorul căreia mis- 
carea socialistă in Germania și-a întemeiat pretenţiile a- 
supra moştenirii culturale germane a reînnoit în contem- 
poraneitate paradigma despre care vorbim. Din, punct de 
vedere istoric, exemplul cel mai caracteristic în acest 
sens îl constituie recursul revoluţionarilor de la 1789 la 
modelele marilor bărbați ai republicii romane. În Educa- 
tion Sentimentale, Flaubert a plasat într-o lumină iro- 
nică reluarea paradigmei de către revoluționarii de la 
1848 : Et, comme chaque personnage se reglait alors sur 
un modele, l'un copiant Saint-Just, l'autre Danton, l'autre 
Marat, lui (Sénécal), il tâchait de ressembler à Blanqui, 
lequel imitait Robespierre (III, i). Marx a văzut in a- 
ceastä reluare cauza esecului ei, cerind revolutiei sociale 
a secolului al XIX-lea sä-si creeze poezia nu pe baza tre- 
cutului, ci numai si numai pe cea a viitorului. In rigo- 
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rismul ei etic, revoluţia viitorului n-are trebuintä de nici 
un model si de nici o legitimare oferită de vreun trecut 
eroic ; «poezia» ei este poezia «orei zero» a noii societăți 
ce ia naștere din sine însăşi : Revolufiile anterioare aveau 
nevoie de retrospective în istoria universală, pentru a-și 
legitima propriul lor program. Revoluţia secolului al 
nouăsprezecelea trebuie să lase morţii pe seama morţilor 
pentru a-şi putea contura un conținut propriu. ^ 

Ca exemplu de preluare istorică a unei constelații de 
modele ar putea trece apariţia, în jurul lui 1150, a ro- 
manului curtean. În legătură cu acest eveniment istorico- 
literar pot fi marcate două modalităţi arhetipale de iden- 
tificare admirativä. Eroii de dată recentă strinsi în jurul 
mesei rotunde a regelui Arthur (Erec, Ivain, Gavain, Lan- 
celot, Perceval) intră în concurenţă cu vechii paladini ai 
eposului eroic carolingian (Roland, Olivier, Guillaume). 
Noul tip de erou este cavalerul aventurier de la curte, 
ce acționează solitar, biruie pericolele unei lumi vrăjite 
pentru a mintui societatea curteaná din jurul regelui 
Arthur si a dobindi mîna prinţesei iubite. Începînd cu 
mijlocul secolului al XII-lea, acest tip de erou depășește 
în popularitate pe cavalerul erou cruciat, cel care se află 
in avangarda armatei sale, biere eroic în clipa victoriei 
asupra päginilor şi este răsplătit cu un loc în, paradisul 
creştin, oferind astfel un exemplu demn de urmat. 5 Ad- 
miratia pentru vechiul tip de erou, gen Roland, ţine de 
curajul şi capacitatea lui de jertfă, depăşind orice în- 
chipuire omenească % ; identificarea admirativă îi leagă 
aici pe autor, cintäret (Jongleur) si public de memoria co- 
lectivă a acelei epoci dătătoare de norme ale istoriei na- 
tionale : domnia eroică a lui Carol cel Mare. Admiratia 
pentru tipul de erou impus mai tirziu, fixat de ciclul 
«mesei rotunde» al lui Chretien se întemeiază, la nivelele 
corelate ale efemeritätii aventurii și probelor cărora tre- 
buie să le facă față pentru a-și împlini dragostea, pe ex- 
traordinarul unei lumi de basm ; publicul (cititor) întoarce 
acum spatele, prin identificarea cu eroul pe care îl ad- 
miră, realitátilor cotidiene si istoriei, pentru a-şi putea 
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satisface prin intermediul perfecțiunii Imaginarului nece- 
sitatea de evaziune ; cititorul va fi inițiat cu normele unui 
fel desăvirşit de a iubi, prin care curteanul bine educat 
urmează a se deosebi de muritorul de rînd. 57 Astfel, am- 
bele tipuri de eroi care au supraviețuit Evului Mediu sa- 
tisfac o dublă necesitate a identificării admirative : eroul 
epic sau de Saga — necesitatea memoriei colective de a glo- 
rifica faptele istorice superioare realităţii cotidiene, iar 
eroul de basm sau roman — interesul tot mai pregnant al 
cititorului pentru evenimente nemaiauzite, interes menit 
să satisfacă dorința de aventură si desävirsitä iubire in- 
tr-o lume diferită de realitatea cotidiană. 

Fascinatia celui de-al doilea model a fost cu, atit mai 
consolidată cu cit, prin intermediul subiectelor de ori- 
gine celtică, ficțiunea literară s-a putut diferenţia în epica 
medievală de realitatea istorico-legendară, fiind resimţită 
ca o desfătare sui-generis. O dovedeşte Jean de Salisbury 
în filipica sa împotriva succesului romanelor din ciclul 
arthurian. Critica sa la adresa desfătărilor pe care le 
găsesc călugării în lectură atribuie fascinația exercitată 
de istoriile lui Arthur, Gavain sau Tristan, populare și 
în minästiri, afectului admiratiei pentru eroul perfect 
(aliquis vir prudens, decorus, fortis, amabilis et per omnia 
gratiosus), admiraţie care, date fiind suferinţele şi încer- 
cările prin care acesta trece în cursul aventurilor sale 
(pressurae vel injuriae eidem crudeliter irrogatae), se 
transformă in înduioșare pînă la lacrimi ; dar, crede el, 
asemenea emoţii sufleteşti nu sint nici lăudabile si nici 
folositoare mintuirii sufletului. 8 În această descriere tim- 
purie a satisfactiei produse de acțiunea imaginară a unui 
roman de aventuri, reținem deja și o sugestie către forma 
de decadentä a identificării admirative. Aceasta se va 
manifesta regulat atunci cînd sensul normativ al expe- 
rientei eroului (în Evul Mediu: aventura ca proces al 
educației de curte) păleşte, cititorul gäsindu-si satisfac- 
tia în pura aventură sau in savurarea succeselor erotice 
ale eroului său. Istoria romanului înfăţişează acest declin 
prin degenerarea continuă a identificării admirative în 
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simplă autorecunoastere, declanșată îndeobște de roma- 
nul de consum, qu binecunoscutele sale mecanisme-efect. 

Admiratia ca afect estetic solicită de aceea adoptarea 
unei atitudini ce trebuie să păstreze linia de mijloc a dis- 
tantei si care, in epoca magss-mediilor, a devenit cu deo- 
sebire precará. «Fabrica de vise», ce satisface názuinta 
spre o «lume mai bună», anulează distanţa cognitivă a 
admiratiei, în timp ce, pe de altă parte, inflaţia de efecte 
seducătoare poate declanşa în contemplator strategii de 
apărare ce-l fac inexpugnabil în fata ofensivei acestora, 
dar, concomitent, întrerup orice comunicaţie estetică. ?? 
Corelatul obiectiv al unei asemenea intangibilitáti a spec- 
tatorului este fenomenul super-eroului modern, care, în 
perfecta sa apatie, a depăşit de mult tradiţia Eroicului, 
fiind incapabil de a mai produce admiraţie, — uimind 
doar, în cel mai bun caz. 


c) Identificarea simpatetică 


Intelegem prin identificare simpatetică afectul estetic 
al autotranspunerii în Non-Eu, afect ce anulează distanţa 
admirativă, conducindu-l pe spectator sau cititor prin in- 
termediul emotiei la solidarizarea cu eroul aflat in su- 
ferintä. Praxisul experienţei estetice demonstrează de fie- 
care dată în alt chip cum admiraţia şi compasiunea se 
află într-un raport de succesiune. Modelul admirat al 
unui erou poate fi înfățișat in lumina izolantă a unei 
perfectiuni de neatins, dar şi ca obiect sau declanșator 
al unor simple reverii; modelul devenit inaccesibil sau 
degradat pinä la treapta de jos a cliseului va: primi re- 
plica unui nou tip de erou, imperfect, mai implicat în co- 
tidian, erou în care spectatorul sau cititorul poate recu- 
noaste marja propriilor sale posibilităţi, solidarizindu-se 
de aceea cu o ființă din acelaşi aluat ® cu dinsul. 

În toate epocile, istoria literaturii oferă exemple ale 
acestui raport de succesiune între identificarea admira- 
tivă şi cea simpatetică. Astfel, în secolul al XII-lea, odată 
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cu înflorirea speciei literare a așa-numitului «miracol» 
romantic, locul eroului legendar — de obicei unul din 
sfinţii binecunoscuti — ca personaj central al miracolu- 
lui a fost luat de un simplu păcătos necunoscut. 61 Desá- 
virsirea sfintului, în a cărui vita se încorporează virtutea, 
— iar minunea ce are loc nu face decit să demonstreze 
puterea divină, — îl pune si pe contemplatorul credin- 
cios in fata unei grele probleme : invitat pe de o parte 
să urmeze exemplul ce i se înfățișează, el nu poate spera 
că va reuşi vreodată să atingă desävirsirea sanctitätii. 62 
Desävirsirii inaccesibile a lui perfectus, imuabil si deasu- 
pra oricăror nuanțe afective, precum frica sau compasiu- 
nea, i se opune în această epocă un imitabile din nou ac- 
cesibil. Este cazul păcătosului devenit erou al miracolu- 
lui, prin a cărui convertire şi transformare se dovedeşte 
puterea mintuitoare a lui Dumnezeu, deseori mijlocitä 
prin caritabilitatea Mariei. În aceeaşi epocă găsim într-o 


satiră morală la adresa stărilor şi profesiunilor, — este 
vorba de Livre des manières (în jur de 1170) a lui Etienne 
de Fougeres, — un model timpuriu al ’eroului mediu’: 


imaginile reprobabile ale amorului curtean sint confrun- 
tate cu modelul simplu al unei oarecare Marguerite, la 
care se adaugă comentariul că «si alte femei de origine 
modestă se află în preajma noastră, trăind precum această 
Marguerite». Di Renuntarea la imaginile ideale, de necon- 
testat, ale cavalerismului feudal şi epocii sale eroice nu 
apare nicăieri mai impresionant decit in cronica rimatä a 
celei de-a treia cruciade, redactată de Ambroise. Cînd isto- 
riseste asediul cetății Akkon, autorul procedează la o cu- 
prinzătoare comparaţie, pentru a măsura suferințele cru- 
ciatilor prin faptele eroilor din întreaga tradiție epică. 
Ce ar mai putea sugera marile nume ale faimoasei serii 
ce porneşte de la Alexandru şi care, trecind prin Pepin 
si Carol, se întinde pinä la Arthur, ce ar mai putea co- 
munica mult cintatele lor fapte individuale, despre care 
nimeni nu mai stie cit e adevär si cit minciunä, fatä de 
suferintele reale indurate in comun de luptätorii anonimi 
aflați la porţile cetății Akkon : 
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«Dar despre ceea ce atitia au văzut, 

și despre ceea ce ei insisi au trebuit să indure 

despre oamenii armiei de la Akkon 

despre nenorocirea din sufletele şi de pe feţele lor. 

despre arsitä si geruri. 

despre boli si nedreptäti, 

despre toate acestea pot astăzi să vă spun adevărul adevărat». ^ 


Să ne reintoarcem acum la istoria literaturii mo- 
derne. În secolul luminilor admirația şi compasiunea, ca 
afecte fundamentale ale efectului estetic, se află în cen- 
trul noii dramaturgii, prin care Diderot şi Lessing au 
inaugurat lepădarea scenei burgheze, ca instituție mo- 
rală, de doctrina estetică dominantă a clasicismului fran- 
cez. Omul capabil de compasiune este omul cel mai bun, 
cel mai înzestrat cu virtuți sociale și cel mai capabil 
de generozitate. Cine ne stirneste compasiunea ne face 
mai buni si mai virtuogi 65 — această faimoasă teză a lui 
Lessing argumentează şi cerința lui Diderot de a readuce 
lumea scenei din sublimarea ei irealá pe pămîntul rea- 
lităţii zilnice, egalizindu-l pe spectatorul burghez cu 
eroul ce îi seamănă. Eroul admirat aparține epopeii, 
cel compătimit dramei ti — această disociere rezulta di- 
rect din declinul pe care îl cunoştea în acea perioadă 
eposul, acelaşi care în ierarhia clasică a genurilor mai 
ocupa locul cel mai important. În spectacolul burghez, 
admiraţia poate constitui cel mult un respiro intermitent, 
în care spectatorul urmează a se pregăti pentru o nouă 
revărsare de compasiune.®' După părerea lui Lessing, 
admiraţia este in sine prea putin aptă pentru a-l trans- 
forma pe spectator, deoarece ea poate determina doar 
o identificare emulativă cu eroul la acel spectator în 
măsură să recunoască prin contemplufie ceea ce repre- 
zintă însușire pozitivă. Dimpotrivă, compasiunea deter- 
mină nemijlocit actul identificării: ea îndreaptă, fără 
a trebui să contribuim la aceasta; îl îndreaptă atit pe 
omul inteligent, cît si pe neghiob. 68 
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În opinia lui Diderot, noua 'scenă, menită să-l con- 
ducă pe spectator la identificarea simpatetică cu perso- 
naje din universul său real, nu pretinde doar anularea 
distanţei admirative față de eroii perfecti sau față de 
personaje superioare acestuia. Condiţia prealabilă a iden- 
tificării simpatetice este depăşirea opoziţiei clasice din- 
tre tragedie si comedie cu ajutorul unei specii de mijloc, 
«drama» sau genre sérieux, ca si înlocuirea universului 
clasic al tipicitätii caracterelor atemporale prin «condi- 
tii», adică personaje înfățișate în mediul si cu ocupa- 
tlile lor. 9 Cum poate însă suscita interesul spectatorilor 
un erou de condiţie medie precum «tatăl de familie» al 
lui Diderot, scutit de a mai fi model de perfecţiune 
eroică si absolvit de opţiunea obligatorie între tragic si 
comic, erou implicat într-o acțiune dramatică din care 
Diderot ar fi preferat să elimine toate caracterele violent 
contrastante ? În acest punct, drumul dramei burgheze se 
bifurcă. Diderot spera să determine un interes atit es- 
tetic, cit si moral, față de patetismul situației, prin care 
«eroul» burghez urma să se ridice din sfera privată 
si personală pînă la nivelul generalitätii exemplare ; din 
contra, Lessing vorbea în critica sa la Fils naturel despre 
formarea caracterului, anuntind astfel un principiu al 
epocii clasice imediat următoare : eroul subiectiv, încer- 
cînd să-şi definească individualitatea pe parcursul acti- 
unii. 70 Se conturează aici acel prag care, în istoria expe- 
rientei estetice, marchează evoluţia spre individualizare 
şi odată cu care problema identificării estetice se pune 
într-un chip nou. Eroul tradițional a devenit întotdeauna 
obiect al identificării admirative sau simpatetice datorită 
unei trăsături de generalitate ce a irumpt din istoria sa 
individuală : prin perfecțiunea unei trăsături sau prin 
exemplaritatea suferinţei sale. Dar cum poate fi însă 
«eroul» modern subiect al unei istorii individuale si cu 
toate acestea efigie a exemplaritätii, personalitatea unică 
şi cu toate acestea tablou ideal al perfecțiunii umane, 
individ fără asemănare şi cu toate acestea model gene- 
ralizant ? Această aporie n-a fost nicăieri mai riguros 
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infätisatä decit in programul educational preväzut pen- 
tru Emile. Rousseau ii interzice toate lecturile romanesti 
cu excepţia lui Robinson Crusoe. Căci toate strădaniile 
educației iluministe ar fi fost ratate, dacă și o singură 
dată Emile ar fi dorit să fie «un altul decit el însuşi» 
(qu'il aime mieux être un autre que lui). ?! 

Proza narativă de după epoca individualismului cla- 
sic ar putea fi interpretatä din unghiul diverselor solutii 
pe care, de la Diderot, Lessing si Rousseau incolo, le-a 
cunoscut problema normativitätii si individualitátii erou- 
lui burghez. Romanul francez modern a concretizat in- 
tr-o cuprinzátoare histoire des moeurs, prin balzaciana 
Comédie humaine, programul acelor conditions elaborat 
de Diderot, a tratat apoi, in perspectiva critică a eroului 
ironizat la Stendhal şi Flaubert, relația tensională dintre 
individ si societate, iar identificarea simpatetică a con- 
vertit-o prin romanul popular al unor Eugene Sue, Du- 
mas tatăl si fiul, Ernest Feydeau ş.a. in imagini-cheie si 
modele de legitimare ale ideologiei burgheze. ^?! La rindul 
său, romanul german al aceleiași epoci şi-a expus pro- 
gramul educației estetice ca experienţă negativă a so- 
cietätii pe care o trăieşte individualitatea siesi suficientă 
nu doar in defäimatul «Entwicklungsroman», ci — asa 
cum a arátat Wolfgang Preisendanz, — a gásit in prog- 
noza hegelianá a unui ,umor obiectiv“ principiul director 
al realismului poetic, ce a permis concilierea intre re- 
flexia subiectivă si insträinarea de o realitate socială 
modificată. ^ În timp ce romanul „umorului obiectiv“: 
a întruchipat dezideratul criticist al confruntării între 
individualitatea de tip clasic si „universul prozaic“, for- 
mele decadente ale Bildungsromanului au eşuat în cele 
din urmă într-un cult al «marilor individualitäti». Astfel, 
identificarea simpatetică cu eroul burghez s-a transformat 
într-o glorificare a «măreției istorice» fără vreo legătură 
cu ideea de imitație sau de filiatie. 

Mitizarea eroului ca «mare individualitate» în muzeul 
imaginar al istorismului ca şi, pe de altă parte, aservi- 
rea sa intereselor ideologice ale societăţii burgheze deja 
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stabilizate, reprezintă pentru secolul al XIX-lea două 
fenomene tipice de identificare simpatetică regresivă. Ca 
exemplu caracteristic pentru cel de-al doilea caz mi se 
pare simptomatică o comparație între romanul, critic la 
adresa sistemului, care a fost Madame Bovary: de Flau- 
bert, cu un best-seller-ul conformist al lui Dumas, Dame 
aux Camélias. În legătură cu acesta din urmă, Hans- 
Jörg Neuschäfer a scos la iveală sistemul de reguli vala- 
bil piná la Love Story al lui Erich Segal, prin care, 
odatá declansatä, identificarea simpateticá a cititorului 
este deindatá aservită moralei dominante (si fátarnice) a 
burgheziei.** Trebuintei amuzamentului si evaziunii ii 
vine in intimpinare o temá pe másurá, cum e tentatia 
iucrului interzis si ilegitim : pasiunea eroficä a tinärului 
vlástar burghez Armand pentru curtezana Marguerite. 
Versiunea prostituatei nobile, ofticoasá si de aceea demná 
«le compasiune linisteste constiinta socialá in asemenea 
mäsurä incit cititorul burghez isi poate permite sä se 
simtă solidar cu aceste pauvres créatures, dar nu şi vi- 
novat de destinul acestora. Cáci amenintátorul conflict 
intre tatá si fiu, in stare sá incalce tabu-urile burgheze 
printr-o logodnă — consfintire intolerabilă a unei legă- 
turi tolerate, — este evitat prin gestul de renunțare al 
doamnei cu camelii, — determinat in secret de cel din- 
tii, — în asa fel încît atit interesele materiale cit si 
simpatiile morale ale cititorilor vor fi satisfăcute : „ono- 
rabila prostituată cu înclinații burgheze“ se metamorfo- 
zează într-o „sfintă prostituată, ce se sacrifică pentru 
binele burgheziei“, de unde rezultă că „interesele bur- 
gheziei con-sfintesc acum ceea ce odinioară respingeau 
cu orice pret ` promiscuitatea“. 7 

Evaziune, conformism si împăciuire sint și normele 
pe care Flaubert le pune în joc prin romanul său Madame 
Bovary. Doar că tema evaziunii în iubirea interzisă este 
problematizată aici ca patologie a unei «eroine» cotidiene, 
victimă mai mult a lecturilor decit a mediului ei. Decă- 
derea Emmei Bovary este nu o confirmare, ci, — așa 
cum o demonstrează procesul intentat lui Flaubert, — 
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o provocare a moralei oficiale, si mai ales a acelui atit de 
mărginit sistem educational burghez. Constiinta citito- 
rului va fi aici cu atit mai putin impäcatä, cu cit nu 
numai stilul impersonal al lui Flaubert ii alimenteazä 
nesiguranța cu care o condamnă. Dar nici chiar în toată car- 
tea, — fapt pe care i-l va reproşa la proces procurorul, 
— nu e de găsit nici un «personaj pozitiv» (personnage 
sage) care ar putea trece drept superior scandaloasei 
«eroine» a lui Flaubert. Acest reproş al «imoralitätii» 
este de o factură cu totul nouă, căci nu se mai înteme- 
iază pe faptul că o ;normă a moralei dominante ar fi 
fost încălcată, ci doar pe imposibilitatea cititorului de a 
se mai identifica cu vreun personaj al romanului. 6 Des- 
tinul ironizat al Emmel Bovary nu numai că îl împie- 
dică pe cititor să-și împlinească tendinţa spre identifi- 
care simpatetică (căci «eroina», trivială în mod provocator, 
nu mai poate trece drept una dintr-ai săi), dar il lipseşte 
chiar de obisnuitul sáu reper ideal pe care il manipu- 
lează prin contrast. Fără să bănuiască, procurorul lui 
Napoleon III a înregistrat (si a si blamat) pentru intiia 
dată un. procedeu estetic încă necanonizat : formula iro- 
nică a identificării refuzate. 

Argumentatia acuzatiei împotriva lui Flaubert anunţă, 
paradoxal, o normă estetică ce va face carieră într-o 
ordine socială esenţial antiburgheză — «eroul pozitiv» 
al realismului socialist. Norma estetică ridicată aici la 
rang de dogmă ilustrează în modul cel mai fidel declinul 
identificării simpatetice. «Eroul pozitiv» al realismului 
socialist nu trebuie să fie întru totul perfect şi nici să 
declanșeze admiraţia, compasiunea sau comicul ; dar nici 
nu trebuie să pună cumva în mișcare reflexia critică 
negativă la adresa moralei dominante si cu atit mai 
putin să satisfacă trebuinta de evaziune. El reia în fond 
dilema lui Pere de famille al lui Diderot ; nici erou per- 
fect în sens tradițional, dar nici «erou» subiectiv în sens 
modern prin pozitivitatea sa neutră. el se aliniază acelui 
genre ennuyeux, care, dintotdeauna, a zădărnicit orice 
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tentativă de identificare simpateticä (si aceasta nu numai 
din cauza zeflemelii lui Voltaire), in ipostaza in care 
cititorului considerat drept imatur i se oferä ca unicä 
alternativă conformarea la o normă prestabilită. 


d) Identificarea kathartică 


Înțelegem prin identificare kathartică atitudinea es- 
tetică descrisă deja de Aristotel, atitudine care îl trans- 
pune pe spectator din sfera intereselor sale reale şi a 
problemelor sale afective, — universul practic, — în 
situația eroului aflat în suferință sau la ananghie, pen- 
tru ca, prin comotie tragică sau destindere comică, să 
poată obţine dorita descătuşare spirituală. Această de- 
finitie, incluzind încă din Antichitate atit efectul tragic 
cit si cel comic al artei, 7? poate fi regăsită in poetica 
diverselor «clasicisme« ale literaturilor europene ` iat-o 
cum sună la Schiller: A produce în noi această libertate 
de spirit, și a o hrăni este frumoasa menire a comediei, 
așa cum tragedia e sortită a restabili în noi .aceastä li- 
bertate de spirit pe căi estetice, cînd ea a fost suspen- 
“dată în chip violent prin pasiune. 78 

E cazul să amintim aici de interpretarea dată de 
Kommerell katharsisului aristotelic, după care scopul 
katharsisului ar fi eliberarea spiritului de afecte, de- 
oarece acestea „(ar primejdui) dorita liniște sufletească, 
necesară operaţiunilor superioare ale raţiunii“. 79 În ace- 
laşi sens a înţeles si clasicismul german hiatusul dintre 
atitudinea estetică şi cea practică — condiţie spre a 
transpune individul prin intermediul experienţei artei în 
starea de libertate a moralității. Educaţia estetică, aşa 
cum o înțelegea idealismul schillerian, nu oferă doar 
modele precise de acţiune, ci, mai mult, tinde să restau- 
reze însăşi. facultatea acţiunii voluntare, tratindu-si o- 
biectul în asa fel încît să atragă nu atit atenţia rațiunii 
asupra regulii voinței, cit mai degrabă pe cea a imagi- 
nafiei asupra puterii voinfei.9 Din punct de vedere is- 
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toric, odată cu identificarea: kathartică a fost atins în 
procesul de emancipare a experienței estetice pragul 
autonomiei : spectatorului îi sint ingäduite comotia tra- 
gică sau risul doar în măsura in care este capabil să se 
desprindă de treapta identificării nemijlocite, pentru a 
accede la reflexia apreciativă asupra universului repre- 
zentat. 

Această concepţie despre identificarea kathartică pare 
să excludă existenţa unor fenomene kathartice in lite- 
ratura Evului Mediu, considerat ca epocă paradigmatică 
pentru arta preautonomă. Si unde ar fi oare de găsit 
asemenea fenomene într-un canon literar cunoscind la 
fel de puţin principiul antic al separării stilurilor, ca si 
puritatea formală a tragediei si comediei clasice, exclu- 
zindu-se reciproc ? Eposul Evului Mediu creştin nu depă- 
seste, în calitatea sa de literatură istoricizantă, cadrul 
providential al istoriei sacre. Moartea unor eroi ca Ro- 
land, Olivier sau Vivien ar putea eventual produce co- 
motia tragică. Dar e condamnată să räminä episodicä, 
deoarece pe teritoriul credinţei creştine ea nu poate con- 
stitui un scop în sine. Cercul ascultătorilor, zguduit de 
suferinţele eroului, va trebui să-l admire în calitatea sa 
de luptător pentru adevărata credință, recunoscind în. 
destinul sáu mina providentei ; nici hagiografia nu urmă- 
reste identificarea katharticá cu vreun martir sau sfint 
în plină suferință, ci neagă orice urmă de compasiune 
în numele interesului superior pe care îl suscită gloria 
passionis." Dictonul lui André Gide, după care tragicul 
pur nu e de conceput în orizont creștin, fapt pe care 
cel putin această epocă îl confirmă, pare a fi valabil si 
pentru katharsisul comic. Numai specia inferioară a snoa- 
vei — prezentă şi astăzi — pare a servi în exclusivitate 
producerii risului. Funcţia comică a acestor snoave, pe 
care Robert Guiette le consideră mai nou ca pe o contra- 
pondere la simbolismul tuturor speciilor superioare, *? 
devine însă simplu „divertissement“, dincolo de orice 
ambiţie a adevărului spre care tinde experienţa risului ; 
situația este identică în cazul interludiilor comice ale 
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misterelor, al cáror efect ambivalent nu are nici o legá- 
turá cu «eliberarea spiritului», ci tine mai curind de 
ritualul bátáii de joc, după cum a arătat R. Warning. *? 
La toate nivelele superioare ale canonului literar găsim 
un comic episodic, mai des sub forma satirei, ocazional 
ironic şi parodic — oricum, există prilejul de a zimbi 
(precum în cazul lui Lancelot, amorezul curtean in ex- 
tremis), dar în nici un caz, atit cit mi-a fost dat să 
cunosc, risul eliberator al katharsisului comic. 

În Evul Mediu tirziu apar fenomene literare care, cu 
toate acestea, presupun la publicul lor un efect kathartic 
subsidiar. În poezia trubadurescă, însăși bucuria cintärii 
poate fi tratată ca temă poetică, în așa fel incit activi- 
tatea poietică a autorului dă naștere propriului ei kat- 
harsis. Despre efectul kathartic al așa-numitului Chanson 
de geste a fost deja vorba aici *^: servind, după mărturia 
lui Jean de Grouchy, celor multi, ca salutară destindere 
de sub apăsarea suferințelor cotidiene, spre a reveni apoi 
mai bine dispuși la îndatoririle zilnice, această «eliberare 
a spiritului» nu reprezintă decit un efect al desfătării 
estetice, care, deja aici, pare a se situa deasupra oricăror 
exigente doctrinare. În aceeaşi epocă, înfloritoarea lirică 
trubadurescă, apreciată ca „poésie formelle“, ia chipul 
unei poezii aproape autonome. ^? Desprinsă tot mai mult 
de îndatoriri sociale, ea îi oferă auditorului plăcerea 
- variaţiei formale, în timp ce poetul află o satisfacţie 
kathartică în însăşi activitatea poietică. «Scena originară» 
a canzonei de amor, în care iubita desăvirşită, dar intan- 
gibilă, devine izvorul inepuizabil al avatarelor sufletești 
ale poetului, implică eul liric într-o dialectică a erotis- 
mului, între iubire si rezistenţă, între frică şi speranţă, 
între pasiunea afectivă si implinirea ei imaginară; a- 
ceastă „dulce suferință“, pentru care amorezul este răs- 
plătit în bucuria plenară a auditiei (joi), se poate concre- 
tiza pentru poet si numai in reuşita formală si armonia 
canzonei sale. % Eliberarea spiritului, pe care subiectul 
liric o obţine prin sublimarea poetică a afectelor sale, 
işi află corespondentul în aisthesisul ascultătorului, care, 
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desfätindu-se cu jocul de limbaj al variatiei si inovatiei 
de la poem la poem, nu sesizeazä monotonia, pe care 
cititorul modern o resimte in limbajul pe de-a intregul 
conventionalizat al acestei lirici. 

Istoria receptärii ei ne infätiseazä incä o interesantä 
metamorfoză a atitudinii estetice. Ascultätorii de mai 
tirziu s-au declarat nemultumiti de impersonalitatea obli- 
gatorie a acestei literaturi, ce pretinde autorului să asi- 
mileze trăsăturile personale ale experienţelor sale chipu- 
lui interior, în mişcare, al unui eu liric abstract. «Vieţile» 
trubadurilor din secolul al XIII-lea arată în ce fel a 
procedat fantezia receptorilor cu figura poeților din ve- 
chime, conferind un sens măștii lor idealizate (persona). 
Dacă poetului admirat i se atribuie o dramă personală, 
iar la originea poemului preferat este situată o aventură 
amoroasă, nu trebuie să şi presupunem că s-ar fi mani- 
festat un interes «istorico-literar» avant la lettre. Lite- 
rarizatei Vie des Troubadours trebuie sá-i fi corespuns 
pe latura receptivä mai curind o necesitate de individu- 
alizare aproape «romanticä». In dorinta de a vedea per- 
fectiunea abstractä a eului liric incorporatá intr-un des- 
tin personal, activitatea esteticá a cititorului de mai tirziu 
depáseste cadrele modelului de interactiune katharticá si 
conferä poetilor din vechime aura identificärii admi- 
rative. 

În literatura modernă, odată cu autonomizarea pro- 
gresivă a artei, identificarea kathartică este înțeleasă ca 
o condiţie a eliberării spiritului prin intermediu estetic 
în vederea reflexiei, fiind formulată ca cerință expresă 
adresa cititorului luminat şi spectatorului matur. Con- 
dorcet vedea în judecata noilor categorii de cititori o 
nouvelle espece de tribune, mai favorabilă räspindirii 
ideilor iluministe decit forța tiranică a elocventei inselä- 
toare ; Versuch über den Roman al lui Blankenburg se 
adresează cititorului care gindește, chemat, prin interme- 
diul eroului romanesc, să se deprindă a-și aprecia corect 
propriile sentimente. 8 Schiller a situat judecata estetică 
a publicului luminat la cea mai înaltă cotă, atunci cînd 
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i-a conferit acea jurisdicție (Gerichtsbarkeit) supremă pe 
care a contestat-o istoricilor, competenți, după el, doar 
asupra sferei legilor lumesti: Știu că unii dintre cei mai 
buni istorici ai timpurilor mai noi si ai Antichității (...) 
au corupt sufletul cititorilor lor printr-un discurs plin 
de efecte impresionante. Dar această procedare nu face 
decit să-l uzurpeze pe scriitor şi insultă libertatea repu- 
blicană a publicului cititor, chemat să judece singur ; ea 
reprezintă totodată o încălcare a graniței dintre domenii, 
căci această metodă aparține în totalitate şi cu deosebire 
oratorului si poetului. 8 

Punerea în libertate, prin intermediul identificării 
kathartice, a reflexiei morale, a constituit deja pentru 
clasicismul francez motivaţia cea mai nobilă a tragediei 
si comediei. Să ne amintim doar de Racine, ce pretinde 
în cuvintul introductiv la Phedre că forţa pasiunilor 
reprezentate nu ar fi mai puţin eficace decit școlile de 
morală în a cultiva judecata cititorului asupra a ceea ce 
reprezintă virtutea, viciul si măsura. Aceeaşi idee o re- 
găsim în prefata lui Moliere la Tartuffe, cînd declară 
că cele mai puternice mijloace de educaţie morală în 
vederea îndreptării moravurilor ar fi mai putin eficiente 
decit ridiculum-ul comediilor sale: On souffre aisement 
des reprehensions, mais on ne souffre point la raillerie. 
On veut bien. étre méchant, mais on ne veut point étre 
ridicule. Pretentia de a ridica publicul teatrului clasic 
pînă la treapta reflexiei libere cu ajutorul kartharsisului 
tragic sau comic, transformindu-l în instanţă publică si 
autonomă a judecății morale, a reprezentat de altfel si 
cea mai puternică provocare la adresa ortodoxiei ecle- 
ziastice. Critica acesteia la adresa teatrului, chiar si a- 
tunci cînd îşi evocă reproşurile de principiu împotriva 
efectului imoral al scenei, urmărește cu precădere res- 
pingerea unei asemenea pretenții, ca fiind ilegitimă — 
motivul cel mai pregnant ce apare în toate aceste inter- 
ventii polemice. De pildă Bourdalou, cu al său Sermon 
sur l'hypocrisie, pune la îndoială căderea lui Moliere de 
a discuta despre ipocrizie ; se sugerează aici că doar in- 
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stanta bisericească ar fi în măsură să diferentieze intre 
adevărata şi falsa cucernicie, iar Moliere n-ar face decit 
să stirnească confuzie, luînd de fapt în ris lucrurile cele 
mai sfinte. 89 

Agerimea cîtorva critici din tabăra ortodoxiei in pe- 
ricol a scos însă la lumină şi reversul identificării kat- 
hartice, anticipînd argumente ce vor apare mai tîrziu 
în critica iluministilor. Nu cumva pretinsului efect moral 
al katharsisului i se asociază puterea înşelătoare a ilu- 
ziei ? Oare participarea emoțională la destinul imaginar 
al eroilor nu se converteşte în cele din urmă în: identi- 
ficarea cu pasiunea reprezentantă ? În legătură cu argu- 
mentul deja citat al lui Rousseau, după care iluzionarea 
progresivă a spectatorului poate transforma pe nesimţite 
dezgustul initial al acestuia față de tot ce este rău in 
simpatie pentru Fedra %, găsim in Traité de la concupis- 
cence al lui Bossuet o explicaţie pe care azi am numi-o 
psihanalitică. Identificarea emoţională cu eroina tragică 
poate redestepta dorințe mai vechi,. refulate, determi- 
nindu-] pe spectator, cu ajutorul propriei pasiuni, să 
joace in secret rolul modelului de pe scenă: On voit 
soi-même dans ceux qui nous paraisent comme trans- 
portés par de semblables objets: on devient bientót un 
acteur secret de la tragédie ; on y joue sa propre passion ; 
et la fiction au dehors est froide et sans agrément, si 
elle ne trouve au dedans une verité qui lui réponde. ?! 

Participarea emoțională a  spectatorului de comedie 
poate cädea intr-o altä extremá, zädärnicind si aici aspi- 
ratia spre libertatea reflexiei morale. A ride de dérai- 
son-ul zgircitului, de bolnavul inchipuit sau de mizan- 
trop nu conduce obligatoriu la ceea ce Joachim Ritter 
numea ,pozitivarea negativitätii“, adică la ideea impä- 
ciuitoare, cum cá in comportamentul comic al caracte- 
relor norma dominantá a ratiunii sociale s-ar dezvälui 
ea insäsi ca fiind neautenticä, lipsită de substanţă si 
demnă de a fi luată în ris. Risul se poate si degrada 
pină la treapta purei bătăi de joc, transformind perso- 
najul comic în obiect păcălit al unui ris straniu, cel mai 
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adesea amestecat cu  răutăți şi procurind satisfacția 
spectatorului prin falsa conştiinţă a superiorității pe care 
i-o atribuie. În sfirsit, risul se poate converti, după cum 
a arătat Rainer Warning, într-un ritual arhaic al unui 
ris în stare să-i alunge pe marii monomani ai lui Moliere 
de pe scenă, altfel spus, îi excomunică din societatea 
«celor rationali». * 


e) Identificarea ironicá 


Întelegem prin identificare ironică acel nivel al recep- 
tárii estetice la care spectatorului sau cititorului i se 
schiteazä doar cadrul unei identificări la care se putea 
aştepta, pentru a o ironiza sau chiar a o respinge într-o 
fază imediat ulterioară. Asemenea procedee ale identifi- 
cării ironizate sau ale distrugerii iluziei servesc la smul- 
gerea receptorului din starea de totală şi inconștientă 
supunere față de obiectul estetic, stimulindu-i, dimpo- 
trivă, reflexia estetică şi morală. Ele urmăresc activitatea 
atitudinii sale estetice, dezvăluindu-i mecanismele prea- 
labile ale ficţiunii, regulile nemărturisite ale receptării 
sau alternativele posibile ale interpretării. Pe de altă 
parte însă pot pune sub semnul întrebării însăși atitu- 
dinea estetică, prin negația sau prin provocarea morală 
pe care o promovează. 

Modelele de interacţiune ale experienţei estetice, pe 
care subiectul receptor le pune în circulație pentru a-și 
înlesni, prin asemenea procedee, propria activitate, se 
afirmă odată cu epoca iluministă prin opere de virf pre- 
cum Tristram Shandy al lui Sterne si Jacques le Fata- 
liste de Diderot, constituie în secolul al XIX-lea o in- 
stantä de opoziţie faţă de credința într-un progres mecanic 
şi tendința spre amuzament a literaturii burgheze tot 
mai comercializate și domină în epoca de după al doilea 
război mondial ca formă de protest a artei de avangardă 
împotriva consumului manipulat si a predeterminärilor 
ideologice. Pentru prezent, opera lui Max Frisch ar putea 
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constitui un material explicativ exemplar, dat fiind că 
autorul a tratat plenar și divers în romanele și piesele 
sale problematica identităţii asumate şi contestate, impuse 
şi refuzate. Ar trebui însă ca aceste modele de interac- 
tiune să fie evidenţiate mai întîi în epocile anterioare, 
atunci cînd nu s-au aflat pe primul plan. Căci iradiatia 
normativă a eroului este pusă în discuție cu mult înainte 
ca, odată cu impunerea individului autonom — simbol 
al decadentei celui dintii — să mai apară, în conformi- 
tate cu o convenţie niciodată parafată, dar respectată de 
toată lumea, doar ca «erou» modern (intre ghilimete). 
Ce chip ia identificarea irenică, dacă antipodul ei nor- 
mativ este reprezentat de eroul exemplar (fără ghilimete), 
iar individualitatea, ca instanță subiectivă ce i se opune 
acestuia din urmă, nu este conturată încă ? 95 
Identificarea ironică, ce va constitui în epocile ulte- 
rioare polul opus al normelor, periodic regenerate, ale 
unui clasicism afirmativ, apare în Evul Mediu ca in- 
stantä contrară idealismului eroic al eposului și romanu- 
lui cavaleresc. Ea o face îndeobşte pe tonul vesel al 
satirei şi numai în situaţii limită adoptă registrul serios 
al negatiei. Modelul uzual este cel al ironizării eroului, 
ironizare menită să-l coboare de pe treapta unei necon- 
testate idealitáti epice în mijlocul realitätilor existenţei 
cotidiene. Satisfactia pe care asemenea texte o oferă citi- 
torului provine din re-cunoasterea normelor ideale ale 
condiției eroului în plin cadru comic ; ea rezultă nu atit 
din punerea lor sub semnul întrebării, cît din eliberarea 
temporară de sub controlul autorităţii lor. Cititorul, dez- 
legat prin ironie de identificarea admirativă, își poate 
permite în mod excepțional să ridă de comportări ale 
eroului, față de care s-ar manifesta plin de respect dacă 
le-ar afla sub semnul seriozitätii epice. Cînd vestitul 
cavaler Guillaume din Moniage Guillaume trebuie să-şi 
continue cariera sa eroică la minăstire, încît măreţia sa 
se ciocneşte la tot pasul de meschinăriile acelei «vita 
contemplativa» călugăreşti, se ride tot timpul pe soco- 
teala călugărilor ; starea de excepţie, anti-eroicä, nu face 
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decit să confirme odată mai mult ethosul cavaleresc ca 
pe un ideal suprem, de nezdruncinat. % Pentru a pune 
sub incidenţa risului înseşi normele cavalerești, literatura 
secolului al XII-lea recurge în chip simptomatic la masca 
protectoare a travestiului. Cind in Roman de Renart 
cocoșul Chantecler iese în întimpinarea «doamnelor» sale 
preasupuse, cu atitudinea suverană a mindriei blazate, 
tronind neînfricat pe avanpostul grămezii de gunoi, după 
care adoarme plictisit, pentru ca apoi, inspäimintat de 
un biet vis, s-o ia la goană spre cusca orâtăniilor, episodul 
parodiază nu doar motivul visului profetic al eposului ; 
însuşi eroul epic este luat aici peste picior : ceea ce 
cavalerul perfect nu pare a avea niciodată : teamă pen- 
tru viața sa, la fel cu toate celelalte creaturi, scoate la 
iveală eposul animalier, prin intermediul subit dispăru- 
tului eroism al lui Chantecler. 9 

Precum idealitatea ethosului cavaleresc, situat deasu- 
pra tuturor defectelor fiinţei umane, şi idealitatea amo- 
rului curtean, cu al său cod de comportare perfectă, este 
în asemenea măsură ironizată şi parodiată deja în epoca 
sa de înflorire, încît cititorului nu-i rămîne decit să se 
desfete in voie cu distanța luată faţă de fin'amor. În 
această categorie se înscriu specii precum sotte chanson 
sau snoava obscenă în versuri, prin care sublimarea 
desävirsitä a erosului de curte se răstoamă în opusul 
sáu corporal, transpus nu mai putin drastic in variante 
sexuale sau scatologice. Un nivel mediu între extremele 
admiratiei pentru eroul perfect si necenzurata bătaie de 
joc faţă de imposibilitatea de a rezista instinctului sexual 
este rareori atins în literatură. Îl putem identifica în 
figura eroului imperfect si de aceea simpatic, care nu 
merită în naivitatea sa a fi luat pur şi simplu în ris, ci 
stirneste doar un zîmbet binevoitor din partea unui pu- 
blic familiarizat cu convențiile. Varianta sa burlescă este 
Aucassin, amorezul neajutorat, dar deloc dispus să se 
lase înşelat, întrecut de fiecare dată la capitolul virtu- 
tilor eroice de iubita sa Nicolette, incapabil să acționeze 
la momentul potrivit ; supus unor încercări în fabuloasa 
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țară Torelore, el isi va găsi în cele din urmă mult astep- 
tata fericire de basm a iubirii veşnice. Varianta sa su- 
blimă este Lancelot, amorezul extatic chiar si în cele 
mai inoportune situaţii, atingind mereu limitele ridico- 
lului si cistigind tot mai multă simpatie din partea ci- 
titorului. 

Ruptura cu identificarea pe care publicul o aşteaptă 
are loc în acest caz chiar la începutul aventurii, re- 
curgindu-se la o încălcare a tabu-urilor, nemaiauzită pen- 
tru publicul contemporan : urcarea eroului într-o căruță 
demnă de tot disprețul. Scandalul, ca tocmai cel denumit 
chevalier de la charette să devină alesul şi personajul 
salvator al curții, aflate în pericol, a regelui Arthur, isi 
găseşte contraponderea emoţională în încercări nu mai 
puţin extreme. ce-i pretind amorezului să se expună ri- 
dicolului de dragul reginei iubite. Căci extaticul amorez, 
la un pas de a cădea de pe cal atunci cînd vede piepte- 
nele pierdut cu firul de păr blond al Guenievrei sau 
cînd, la turnir, greseste tinta loviturilor sale, doar pen- 
tru că nu-și poate desprinde privirile de pe chipul iubi- 
tei, reprezintă doar pentru profani o sursă de batjocură, 
în timp ce, într-un cerc tot mai larg, solidaritatea pe care 
o află se concretizează în zimbetul identificării simpa- 
tetice. * Într-o bine dozatà alternare a atitudinilor, între 
uimire şi emoție, admiraţie şi compasiune, identificarea 
inițial refuzată va fi pas cu pas restituită ; totodată, i se 
sugerează cititorului eurtean încotro poate duce îndepli- 
nirea in extremis a normei lui fin'amor, confirmind odată 
mai mult si la modul cel mai pregnant condiția absolu- 
tistă a iubirii în această societate a exclusivismului a- 
tunci cînd, în punctul culminant al aventurii, Lancelot 
vă fi ascultat de Guenievre. 

Această restitutio ad integrum lipseşte într-o operă 
a Evului Mediu tirziu, operă care depăşeşte nu doar tem- 
porar, ci definitiv, perimetrul idealitátii eroice şi curtene 
— Roman de Renart (în jur de 1176). Întreaga aventură 
a lui Reineke Fuchs, .strămoşul cel mai important al an- 
tieroului modern, subminează orice eventuală identifi- 
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care cu eroul sau amorezul perfect. Licenţa travestiului 
este aici utilizată pentru a dezvălui, în spatele mästilor 
personajelor animale si a împărăției lor in care cir- 
muieste regele Nobles, laturile neideale ale naturii umane, 
dar si a societăţii feudale, aspecte pe care literatura 
cavalerească şi curteană le trecuseră sub tăcere. Anti- 
eroul medieval întreprinde această reductie ironică de- 
mascind ca simplă si nejustificată pretenție așa-zisul ca- 
valerism al adversarilor săi; el ii päcäleste cu ajutorul 
propriilor lor defecte şi slăbiciuni ascunse. În acelaşi 
timp însă, sub semnul întrebării este pusă însăși legiti- 
mitatea ordinii feudale. Procesul intentat lui Renart pen- 
tru adulterul comis împreună cu cumătra sa și pentru 
incă o sumedenie de nelegiuiri nu poate fi dus niciodată 
la bun sfîrşit, pentru că in acest caz se va dezläntui o 
asemenea contradicție între normele laice ale lui amour 
courtois şi dreptul canonic, încît tribunalul suprem feu- 
dal se va împărți în tabere opuse. O sentință nu. poate 
fi emisă, fapt care duce la noi procese, din care Păcală 
va ieşi nepedepsit în ciuda tuturor preceptelor de drep- 
tate ale eticii cavalerești si curtene. Cine găseşte pungă- 
şiile acestui «erou» antieroic doar amuzante şi nu reac- 
tioneazä la încălcarea justiției la care literatura ve- 
gheazä dintotdeauna, recunoaste implicit cä idealitatea 
lumii vechi si-a pierdut valabilitatea, din ea mai rämi- 
nind doar fictiunea literarä, fixatä intr-un trecut defini- 
tiv consumat si färä sanse de a mai putea fi reactualizat 
vreodată. 99 

Într-o viitoare istorie a ‘antieroului, acest triumf al 
picaro-ului asupra ethosului eroic al lumii cavalerești va 
marca limita după care romanul (care, pe culmile sale, 
este o specie esențialmente ironică) isi află punctul de 
plecare în negarea unei realități date — «patria transcen- 
dentală» a eroului (Lukâcs). Prin intermediul temei «ulti- 
mului cavaler», Cervantes a transformat raportul ironic 
dintre idealitatea epică şi realitatea romanescă în anti- 
nomia dintre un trecut himeric, supraviețuind doar în con- 
ştiinţa «eroului», şi prezentul prozaic. Concomitent cu 
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procesul, evidenţiat de Ortega y Gasset si Lukäcs, prin 
care, de aici înainte, romanul modern isi va trage seva sa 
poetică din critica si demitizarea unei idealitäti incre- 
menite ca ordine dată și indiscutabilă, are loc, alături de 
această evoluţie structurală, si o transformare a experien- 
tei estetice a cititorului. Împreună cu Don Quijote, el 
însuși apare sub un chip nou. Căci, în calitatea sa de 
erou intirziat, cäutind, solitar şi neînțeles, să impună hi- 
mera cavalerismului într-un mediu înstrăinat, Don Qui- 
jote nu este decît un cititor par excellence — un cititor 
căruia nu-i mai ajunge rolul său receptiv, gata de aceea 
să-şi facă din cele citite un cod de comportament, infä- 
tisind pe viu necititorilor desfătările lecturii ; un cititor 
care, interpret genial, stie să infrumuseteze sărăcia rea- 
lităţii exterioare cu ajutorul inventivei sale imaginatii, 
ori de cite ori realitatea nu corespunde dorințelor si aş- 
teptărilor sale. 

Cu intenţia didactică de a-l vindeca pe cititorul real, 
— care nu se mai poate identifica acum cu nebunia lui 
Don Quijote, — de lectura maniacă a vechilor romane ca- 
valeresti, Diderot a pus la punct, în descendența lui 
Sterne, încă un procedeu de efect. Dacă Cervantes şi-a 
plasat eroul, uzat din punct de vedere istoric, în postura 
modernă a cititorului activ si a interpretului, Diderot își 
promovează cititorul, în plină desfătare a lecturii, la ran- 
gul de «erou» al romanului său, cititor căruia, în această 
calitate, i se pretinde un apreciabil nivel de reflexie asu- 
pra propriei condiţii. În Jacques le Fataliste, cititorul de 
roman se va regăsi în persoană într-un rol special pre- 
văzut, alături de cei doi protagoniști, va pune întrebări 
naratorului, se va confrunta permanent cu așteptările 
sale, dovedindu-se astfel un naiv incorigibil : „La Dide- 
rot, adevăratul bufon nu este Jacques, ci cititorul, ce-şi 
face iluzia că s-ar afla într-o siguranţă garantată de ar- 
tificialitatea tradițională a romanescului. În locul fante- 
ziei interpretative a eroului, este dusă aici ad absurdum 
fantezia interpretativă a cititorului“. 1% Rolul fictiv al 
cititorului tradițional este în mod special introdus în ro- 
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manul lui Diderot, pentru a putea refuza cititorului real 
identificarea cu loctiitorul säu, cu intentia de a-i deschide 
ochii asupra propriilor prejudecăţi, pentru a-i pune in 
mișcare reflexia autocritică si a-l ridica la rangul de 
instanţă de judecată asupra marilor probleme ale ro- 
manului, pe care naratorul le prezintă laolaltă, nedife- 
rentiat : de la fiectiune şi realitate, stăpin si slugă, liber- 
tate și necesitate, pînă la micile istorioare, confruntate cu 
cazuistica reală a vitii cotidiene. 

In secolul al XIX-lea, experiența estetică a cîștigat 
noi modalităţi de identificare refuzată în chip ironic prin 
marea cotitură realizată de tehnica narativă, cotitură pe 
care romanele si reflectiile din corespondenţa lui Flau- 
bert o exemplifică paradigmatic. Renuntarea la naratorul 
omniscient n-a avut ca urmare doar faptul că cititorului 
i-a rămas sarcina de a constitui el însuşi continuitatea 
semnificativă a fabulei, ca şi aceea de a se decide singur 
pentru una din multele posibilități de interpretare. De 
acum înainte el se va putea transpune direct, fără sem- 
nalele si mijlocirea naratorului, în orizontul de aşteptare 
al personajelor reprezentate, urmind să le afle specificita- 
tea din trăsături neanuntate în prealabil, să diferentieze 
între iluzie si motivațiile ascunse ; el va- constata treptat 
că acea conştiinţă străină, în al cărei univers este nolens 
volens atras, îi suprasolicită dispoziţia spre identificare, 
dacă nu chiar îi şochează sensibilitatea. Deja Baudelaire, 
în introducerea Au lecteur !%, a cerut în mod ironic a- 
celui cititor de lirică romantică, pe care Fleurs du Mal 
l-a contrariat în predispoziția de a se împărtăşi din trăi- 
rile excepţionale si sentimentele sublime ale poetului, să-i 
fie mon semblable-mon frere, ceea ce, implicit, va face 
din el un hypocrite lecteur, căci de data aceasta el se va 
identifica cu spleenul şi cu întregul catalog de defecte 
deloc morale ale «fratelui» său. 

Literatura secolului al XX-lea nu s-a limitat la prac- 
ticarea procedeelor identificării refuzate doar pe culmile 
experimentelor avangardiste : la Jean Genet, de pildă, care 
îl introduce pe cititorul dispus în rolul voyeur-ului, pen- 
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tru a-i provoca reflexia prin socarea prejudecätilor sale 
fatä de asemenea identificare, sau precum in La Jalousie 
de Robbe-Grillet, unde acelasi cititor, izolat in imanenta 
conştiinţei, se impärtäseste din clasicul afect al geloziei doar, 
printr-o «manieră a privirii» de o nebänuitä pregnantà. 
Dar asemenea procedee şi-au găsit ecou pinä şi în specii 
minore, precum romanul poliţist. Cititorul acestuia, obis- 
nuit a se lăsa în voia pericolelor şi angoaselor imaginare 
sub călăuza sigură a eroului modern-detectivul, constată 
cu groază că de acum înainte va trebui să privească po- 
vestea crimei din perspectiva ucigașului. 102 Si, ca in ro- 
manele lui Boileau si Narcejac, poate simți el însuşi des- 
tinul pe care pînă atunci dl privise detașat, apărat de 
orice pericol. Unghiul victimei reprezintă posibilitatea ex- 
tremă, prin care cititorul este deposedat de ultimele cer- 
titudini si expus fără contenire unui sentiment progresiv 
al angoasei, convertibilă într-o plăcere estetică de un fel 
aparte : „În contextul intimplärii eşti la fel de lipsit de 
apărare ca si victima si, alături de ea, trebuie să trăieşti 
groaza treptatei irealitáti ce se instaurează, irealitate a 
universului care, desigur, înseamnă si o poetizare a sa 
implicită. Căci poeticitatea reprezintă o sublimată şi ra- 
finată nuanfare, ce se instalează atunci cînd dispar ul- 
timele garanţii de securitate, iar lucrurile aparent fami- 
liare nu mai pot fi judecate în chip satisfăcător“. 103 

Mai rămîne eventualitatea ca demersul experienţei 
nonconformiste, menită să declanșeze reflexia, să-și gre- 
şească ţinta stabilită pe terenul identificării ironice, reve- 
nind la nivelul unui comportament estetic deficitar. Aici 
se încadrează cunoscutul proces, tot mai accelerat în 
veacul nostru, al avangardismului artistic, care, prin in- 
termediul comercializării, pare să fi intrat într-un cerc 
vicios al producţiei, al trebuintelor provocate şi al con- 
sumului : noutatea şocantă, distantarea repugnantă si am- 
biguitatea iritantă se transformă, pentru cititorul sau con- 
templatorul astfel provocat, in noi obisnuinte receptive, 
ce-i permit intr-o fazá imediat urmätoare sä considere 
identificarea initial refuzată ca pe o sfidare ea însăşi plà- 
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cută. 0% Cealaltă extremă o reprezintă problemele pe 
care arta experimentală le pune educaţiei si tehnicilor 
interpretative tradiționale, artă la care accesul este mo- 
nopolizat de un cerc ezoteric de receptori. Demontarea 
funcţiilor narative poate conduce la un experimentalism 
lingvistic pur, lipsit de conținut, dezobiectualizarea la 
monotonia ascetică a percepției, ambiguitatea la hazardul 
unor soluții interpretative lipsite de orice reper si di- 
rectie. 1% Nu rareori este sacrificat printr-aceeasi träsä- 
tură de condei şi un ultim rest de interes din partea 
cititorului, necesar chiar și cînd acestuia i se oferă rangul 
de personaj principal, cu alte cuvinte atunci cînd este 
invitat să intre în pielea eroului dispărut sau să se dea 
drept autor. Granița indiferentismului estetic nu poate 
fi depășită fără a atrage după sine si sancţiuni. Această 
graniță va fi marcată de momentul în care cititorul sau 
contemplatorul trebuie să producă prin forte proprii un 
echivalent al desfătării estetice ratate, tinind seama de 
faptul că, de cealaltă parte, nu mai există nici un sen- 
timent estetic în măsură să-i pună în mişcare reflexia ai 
acțiunea. 

Ironia identificării refuzate devine un vacuum comu- 
nicativ în clipa în care, după «moartea eroului» şi «dispa- 
ritia autorului», cititorul trebuie să preia întreaga povară 
a identitátilor abandonate. Pornind de aici, o piesă ra- 
diofonică apartinind lui Claude Ollier despre Moartea e- 
roului 106 a tras concluzii radicale, într-un anume sens fa- 
tale pentru un program literar si revoluţionar de tipul 
celui elaborat de gruparea Tel-Quel. Interogindu-1 mai în- 
tii pe autor în legătură cu dispariţia «eroului», cititorul se 
arată dispus să-și cultive lectura în sens productiv. Ceea 
ce învaţă la şcoala autorului, va fi aplicat de el în rea- 
litatea de pe stradă, afară, dincolo de marginile ferestrei. 
În timp ce începe astfel «să citească realitatea», el va 
descrie involuntar apariţia ucigașului in fata casei — isto- 
ria propriei sale asasinări, ca si cum ar fi vorba de o fic- 
tiune literară. Școlarul atît de silitor merge cu fidelitatea 
identificării cu literatura pînă la propria sa lichidare, fie 
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si literarä. Mortii cititorului ideal, impäcat cu moartea 
anterioară a eroului literar, îi urmează de îndată moartea 
literatorului : mentorul este lichidat în final de acelaşi 
ucigaș al preazelosilor săi invätäcei. În final rămîne doar 
un martor, ascultătorul spectacolului, ce trebuie să în- 
vete de aici că sintagma fundamentală a avangardismu- 
lui: «personajul principal este cititorul», (dar împreună 
cu el şi autorul si chiar ascultătorul însuși), aparține tre- 
cutului. Căci, în calitatea sa de ultim supravieţuitor în 
această serie a negatiilor, el va putea tine piept fricii de 
propria moarte doar dacă posedă un spirit alegoric, îm- 
pärtäsind, ca si cititorul medieval, credința că sensul morţii 
eroului, cititorului si autorului nu poate sta decît în în- 
vierea lor ulterioară. Summa summarum ` numai cei care 
mai cred că pentru a purcede către un nou tip de creaţie 
punctul de plecare îl constituie «tabula rasa», mai pot ve- 
dea în auto-dafe-ul esteticii negativitätii un fundament al 
acelor generoase speranțe într-o artă revoluţionară a viito- 
rului, creatoare a unui nou tip de solidaritate umană. 


C. DESPRE CAUZELE SATISFACTIEI 
PRODUSE DE EROUL COMIC 


1. EROUL COMIC SUB-SEMNUL NEGATIVITATII 
SI POZITIVITATII 
(A RIDE DE SI A RIDE ALĂTURI DE) 


Sigmund Freud a descoperit un izvor al plăcerii pro- 
duse de comic într-o interesantă contradicție, putind servi 
de minune la abordarea cauzelor satisfactiei pe care ne-o 
furnizează eroul comic: „Aşadar, în raport cu noi, atit 
comicul produs de un consum disproporționat de mare 
pentru actele fizice, cit şi comicul rezultat dintr-un con- 
sum prea mic pentru procesele psihice se subordonează 
aceluiași principiu. Incontestabil, în ambele cazuri, risul 
nostru exprimă plăcuta superioritate pe care ne-o atri- 
buim față de altcineva. Dacă raportul se inversează si 
constatăm la altă persoană un consum somatic mai mic 
şi un consum psihic mai mare decit al nostru, atunci nu 
mai ridem, ci ne mirám si devenim admirativi*. ! Ca 
exemple de consum somatic sînt oferite mişcările clow- 
nului sau ale unui copil care ,invátind să scrie, urmează 
cu virful limbii traiectoria condeiului“. Ca exemplu (mai 
puţin convingător) de parcimonie comică a consumului 
psihic ar putea trece neghiobia sau „prostiile debitate la 
vreun examen de un candidat nepregătit“.? Dar această 
explicaţie a plăcerii pe baza sentimentului de superiori- 
tate este abandonată de același Freud în favoarea ideii 
„diferenței de consum“ ce s-ar contura în raport cu ex- 
cesul sau insuficiența de randament: „În primul caz rid 
pentru că altcineva a depus un efort prea mare, în al 
doilea pentru că efortul este prea mic“. 3 
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Raportul răsturnat, atunci cînd nu mai ridem, ci sin- 
tem uimiti si admirăm, descrie practic o trăsătură a ex- 
perientei eroului luat în serios. Pe cel care îşi poate per- 
mite să treacă ușor peste efortul fizic prea greu pentru 
un muritor obișnuit si totodată să se consume intens pe 
planul sufletesc, unde îndeobște efortul este mai mic, 
sintem deprinsi să-l admirăm ca erou. Această descriere 
poate părea la prima vedere în contradicție cu conven- 
tia epică, evidentiindu-l pe erou, de la Homer încoace, 
în raport cu muritorul obişnuit, pnin „labores“, aşadar 
“printr-un consum intens, atit somatic, cit şi psihic. Toc- 
mai în legătură cu acest aspect Freud furnizează o mo- 
tivatie estetico-receptivă. O găsim în interpretarea (mai 
tirzie) pe care o dä katharsisului aristotelic. Spectatorul 
său ascultătorul, avind parte de prea puţine trăiri si sim- 
tindu-se un misero, căruia „nu i se poate întîmpla nimic 
deosebit“, s-ar dori erou, ipostază pe care scriitorul i-o 
facilitează prin identificarea plăcută cu eroul imaginar. 
Căci nu doar descătușarea propriilor afecte ar constitui 
premiza «eliberării kathartice a spiritului», ci şi senti- 
mentul „certitudinii cá un altul acţionează şi suferă acolo 
pe scenă, că, în fond, totul nu este decit un joc care nu-i 
poate periclita siguranţa“. 3 Marele efort economisit re- 
prezintă așadar pentru spectator sursa desfătării sale cu 
suferinţele eroului pe care îl admiră şi chiar cu eroicul 
său «amurg». Tot aşa, el se poate desfăta uimindu-se de 
ușurința cu care eroul face față celor mai grele încercări 
fizice de parcă s-ar juca şi, admirind, se poate identifica 
cu o pasiune eroică supradimensionată, spre care a tins 
in reverii si in jocurile copiláriei, dar care, pentru mi- 
sero, rámine inaccesibilä in realitatea sa cotidianä. 

Astfel explicatá, plácerea esteticá a identificárii cu e- 
roul apare dublatá in chip armonios de o functie cogni- 
tivă. Căci tocmai in perspectiva eroului, plăcerea estetică. 
a identificării, în calitate de „premiu de seducţie“ (Ver- 
lockungsprdmie) sau „plăcere preliminară“ (Vorlust), 
poate conduce in sens regresiv:la „obţinerea unei plăceri 
şi mai intense, provenite din surse sufleteşti profunde“ ^, 
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dar şi în sens progresiv — aspect în care îmi permit să-l 
completez pe Freud, — la preluarea de norme sociale sau 
de acțiune, transmise prin intermediul imaginii desăvir- 
site, modelatoare, a eroului, sfintului sau inteleptului. ® 
Această -interactiune reciprocă dintre funcţia afectivă si 
cea cognitivă poate fi presupusă şi acolo unde identifi- 
carea admirativă vizează comicul, așadar atunci cînd e- 
roul nu-și mai raportează însuşirile perfecte doar la o 
sferă ideală, ci trebuie să se afirme ca erou în situații 
comice. | 

Transformarea eroului «serios» intr-unul «comic» are 
două variante fundamental diferite, după cum ea rezultă 
din degradarea unui ideal eroic pinä la a se converti in 
opusul său, sau din înnobilarea elementului corporal al 
naturii umane. Definiţia eroului comic drept ipostază de- 
gradată a perfecțiunii si idealitátii presupuse a eroului 
tine de tradiţia parodiei, travestiului, pastisei si satirei. O 
parodie sau un travesti pot să se servească de discrepan- 
tele dintre «superior» si «inferior», atit pe plan formal, 
cit şi continutistic, pentru a-şi submina obiectul, — în- 
deobste un text de autoritate, — prin imitație implicit 
critică 7, sau pentru a-l supralicita prin ,imitatia ridicată 
la rang artistic superior de versiune proprie“.8 Ea poate 
viza astfel norma individualá a unui autor, cea a autori- 
tätii unui model clasic, cea formală a unui gen, cea a 
tipicitátii unui erou, şi, odată cu acestea, — după cum 
a arătat Th. Verweyen, — normele receptării, mai mult 
sau mai putin explicit defigite. ? Tinta unei parodii ser- 
vindu-se de eroul comic poate fi aşadar autoritatea unei 
norme a trecutului, dar şi, — dacă acest obiect clasic al 
parodiei devine doar intermediar sau pretext, — însăşi 
valabilitatea normelor dominante ale vieţii şi acţiunii so- 
ciale a publicului contemporan acesteia. 

În toate aceste cazuri, o comparație între parodie si 
obiectul parodiat este implicită : eroul nu este comic în 
sine, ci numai în raport cu orizontul unor anumite astep- 
tări şi în măsura în care el neagă acele aşteptări sau 
norme. Dacă desemnăm această relație prin termenul 
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de comic de contrast (Komik der Gegenbildlichkeit), devine 
clar cá, de fapt, comparatia este cuprinsă in însuşi pro- 
cesul receptării : cine nu stie sau nu află 10 ceea ce neagă 
un anumit erou comic, nici nu-l va găsi, desigur, comic. 
Se clarifică astfel şi funcţia cognitivă a acestui tip de 
comic. Prin intermediul eroului comic, normele estetice 
şi morale pot fi luate în discuţie pur si simplu, constien- 
tizate ca mecanism institutionalizat si automatizat, ridicu- 
lizate cu seninătate sau problematizate cu cea mai se- 
rioasă intenţie critică. Între tendința afirmativă si cea 
destructivă se află însă şi în acest domeniu al experienţei 
estetice o cale de mijloa: prin mijlocirea eroului comic 
nu se procedează pur şi simplu la confirmarea sau con- 
testarea unei norme, ci se are în vedere descătușarea şi 
motivarea acelor resurse reprimate și împiedicate a avea 
acces la reprezentarea literară sub dominaţia unei nor- 
mativitäti excesiv idealizate. 

Din punct de vedere estetico-receptiv, aceste trei func- 
tii pot fi rezumate după cum urmează: dezvăluirile pe 
care eroul le face cu ajutorul comicului de contrast pot 
fi receptate ca destindere agreabilă, în fond mai mult 
sau mai puţin afirmativă, de sub apăsarea unei autorităţi 
consacrate prin tradiţie, sau ca protest protejat de haina 
comicului, protest la adresa aceleiaşi autorităţi, dar si ca 
punct de pornire al unei anumite solidarizări, în măsura 
în care, prin intermediul eroului comic, nu se contestă 
doar normele dominante, ci, apelind la ceea ce pinä a- 
tunci fusese exclus sau reprimat, se procedează la consti- 
tuirea unei alte norme. 

O explicaţie psihogenetică pentru cauzele satisfactiei 
ce alimentează funcţiile cognitive ale eroului comic, a 
oferit-o tot Freud sub titlul de „procedee de ridiculi- 
zare“. Caricatura, parodia, şi travestiul (iar în domeniul 
extraliterar demascarea) au comun, în calitate de procedee 
ale comicizării, faptul că „micşorează prestigiul anumitor 
indivizi, arátind cá şi ei stau sub semnul fragilitätii ge- 
nului uman si, în special, că activitatea lor psihică este, 
de asemenea, condiţionată de nevoile lor corporale. În a- 
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cest caz, demascarea echivalează cu un memento ` acest 
individ, admirat ca un semizeu, nu este de fapt decît 
un om ca mine si ca tine. În aceeași categorie intră si 
toate eforturile de a dezvălui automatismul psihic mono- 
ton în spatele bogăției si aparentei libertăţi a activităţii 
psihice“. 1 Pentru Freud, aceasta confirmă înainte de 
toate teoria sa cu privire la diferența de consum ; el nu 
s-a preocupat însă de funcțiile estetice.ale destinderii și 
protestului, si cu atit mai putin de cea a solidarizärii, 
ce se desprind de aici. Este interesantă constatarea pe 
care o face în legătură cu al său „mecanism de producere 
a plăcerii comice“, după care această plăcere ar fi doar 
urmarea diferenţei de consum ce iese în evidenţă la ri- 
diculizare, așadar că ar fi cu totul independentă de situaţia 
comică, „încît oricine poate fi ridiculizat, fără a fi în 
stare să se apere“. 1? Comicul ridiculizării nu are nici o 
retinere față de demnitatea sau meritele unei persoane, 
mecanismul său ignoră convențiile moralei ca si pe cele 
ale justiţiei poetice : ridem de cel care a căzut, înainte 
de a ne fi întrebat dacă merita să i se pună piedică. Prin 
această flagrantă imoralitate a comicului de situaţie se 
trădează plăcerea. produsă de răsturnarea ierarhiilor şi 
simbolurilor puterii : transpunerea eroului într-o situaţie 
comică anulează hipnoza identificării admirative, permi- 
tind contemplatorului rizind să se desfete cu momentul 
de superioritate si invulnerabilitate pe care il savureazä 
in raport cu eroul fatä de care, in alte conditii, este in- 
ferior si vulnerabil. 

Acesta este risul ce rezultä dintr-un sentiment de su- 
perioritate, ris cäruia Baudelaire ii atribuia rädäcini sa- 
tanice, deoarece ar viza „släbiciunea si ghinionul unui se- 
men“. 3! După cum se stie, Baudelaire a opus acestui 
comique significatif de tip imitativ un comique absolu 
creativ, al cärui-temei nu s-ar mai afla in uzurparea su- 
perioritätii asupra aproapelui — ceea ce însă nu-l face 
mai putin satanic: „Le rire est l'expression de l'idée 
de supériorité, non plus de l'homme sur l'homme, mais 
de l'homme sur la nature“. ^ Aceastä disociere, ale cä- 
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rei prototipuri sint pentru Baudelaire comicul lui Mo- 
:]iére pe de o parte si cel al lui Rabelais pe de altă parte, 
presupune un alt concept de erou comic, pentru a cărui 
definire categoriile discreditării si contrastului sînt insu- 
ficiente. Eroul rabelaisian este de fapt cel mai adecvat 
pentru a demonstra originea si funcţia grotescului, — co- 
mic ce nu rezultă din contrastul față de idealitatea eroică, 
ci se manifestă ca descätusare şi afirmare a materialitätii 
reprimate in personaje-simbol ale risului, precum Gar- 
gantua si Pantagruel. Eroul grotesc, declansind un ris co- 
lectiv si triumfind asupra angoasei, violenței si reprimă- 
rii, a rămas pînă acum înafara interesului teoriei freu- 
diene a eroului. Se cuvine de aceea să amintim aici de 
Mihail Bahtin, căruia îi datorăm, prin cartea sa, prea 
tîrziu cunoscută, despre Rabelais, viziunea cea mai pro- 
fundă asupra eroilor rabelaisieni ca prototipuri ale risu- 
lui colectiv. 5 Opunind modelului descriptiv de sorginte 
freudiană al comicului de contrast definiţia dată de Bah- 
tin comicului grotesc, constatăm următoarele : 

Comicul de contrast rezultă din ridiculizarea Idealu- 
lui pînă la un nivel ce-i permite cititorului sau contem- 
platorului o identificare cu eroul, identificare resimţită, 
în raport cu presiunea exercitată de autoritate, ca des- 
tindere, ca protest sau ca solidarizare. Comicul grotesc 
rezultă din promovarea materialitátii si a corporalului 
pînă la un nivel permitind anularea distanţei dintre 
contemplator si erou într-un consens al risului, resimţit 
de „comunitatea risului“ ca eliberare a senzualitätii si ca 
triumf asupra angoaselor si coercitiilor normative de tot 
felul, inclusiv ca afirmare a principiului plăcerii. Kathar- 
sisul comic se explică în primul caz printr-un minim de 
efort afectiv, în cel de-al doilea prin intensitatea spo- 
rită pe care acesta îl cunoaște în plină descätusare a na- 
turalului pînă acum reprimat; în primul caz el este 
mijlocit de o imaginaţie creatoare de distanță, în cel 
de-al doilea printr-un consens ce anulează distanţa. Sa- 
tisfactia produsă de eroul comic presupune invulnerabi- 
litatea spectatorului şi totodată capacitatea sa de a se- 
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siza şi a se desfáta cu disoluția oricăror predispozitii 
eroice. Este un ris al detasärii, ris de (la Baudelaire „co- 
mique significatif4), in contradictie cu risul grotesc, par- 
ticipativ, ce ia nastere ca ris aläturi de personajul comic, 
(la Baudelaire „comique absolu“), anulind opozitia dintre 
spectator şi «erou» ; chiar si cititorul solitar de mai tir- 
ziu va mai percepe ceva din acea „insularitate a stării 
de excepţie“, prin care „comunitatea rizindă“ și-a desá- 
virsit eliberarea risului si corporalitätii. : 

Asemenea manifestári ale risului grotesc constituie de 
departe polul opus al teoriei lui Freud asupra plácerii 
rezultate dintr-un minim de consum afectiv. Prototipuri 
ale risului precum figurile grotesti ale mimului antic, 
nebunii comediei aristofanice si clovnii comediilor sati- 
rice medievale, dar si eroii rabelaisieni cu exuberanta 
funcţiilor lor trupesti, nu-i scutesc deloc pe spectatorii 
lor de efort afectiv. Atit în ceea ce ce-i priveşte pe ei 
înşişi, cit si pe spectatori, ei procedează tocmai la des- 
cătuşarea acelor afecte reprimate de severitatea unei cen- 
zuri interioare sau exterioare. În această sărbătorească 
„dramă a vieţii corporale : impreunare, naştere, creştere, 
mincare şi băutură, dejectie“ 16, eroii comici se manifestă 
„încă înafara faimoasei diferențieri, prin care Hegel voia 
să deosebească comedia antică de cea modernă: „cazul 
cînd numai spectatorii rid de figurile comice si cazul 
cînd rid si ele însele de ele“. 1? Risul grotesc nu reușește 
încă să-l transforme pe eroul comic în „obiectul păcălit 
al unui ris straniu, cel mai adesea amestecat cu rău- 
tätis 15, ei crează prin intermediul afectelor eliberate un 
consens între erou şi comunitatea risului. Caracterul ele- 
mentar şi inconştient al acestei „credinţe în adevărul ri- 
sului“ exclude pe de altă parte posibilitatea ca prototi- 
puri ale risului, precum eroii aristofanici, să poată fi, după 
formularea lui Hegel, „comici in sine“. Risul grotesc a- 
tribuit acestor figuri comice ne edifică practic asupra 
procedurii lui Hegel, care, retrospectiv, a proiectat asupra 
lui Aristofan conceptul idealist de „comic autentic“, cre- 
zind a descoperi în personajele acestuia „naturi supe- 
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rioare“, care, cu deplina conștiință a subiectivitátii lor 
indestructibile, ar fi intr-atit mai presus de propriile con- 
tradictii, încît „rămîn in ei înşişi fermi si siguri de sine 
in fata nereusitei si pierderii“, 19 

Un asemenea nivel de conștiință de sine se află însă, 
dimpotrivă, la bazele unei alte modalităţi de existență 
a eroului comic, pe care Freud a cuprins-o în formula 
„umorului“, si pe care, în raport cu cuvintul de spirit 
(Witz) şi comicul, l-a diferențiat printr-o calitate specială : 
„Umorul nu dispune doar de o componentă eliberatoare, 
precum cuvîntul de duh sau comicul, ci şi de un element 
grandios şi inältätor, trăsătură ce lipseşte celorlalte două 
modalități de a obține plăcere prin intermediul activi- 
tátii intelectuale. Această măreție tine desigur de triumful 
narcisismului, de afirmarea victorioasă a imunitätii eu- 
lui*.? Concordanta cu termenii hegelieni e evidentă : spre 
deosebire de tradiția humours-urilor, ce apar drept co- 
mice, deoarece rămîn prizoniere ale unei singure träsä- 
turi caracteristice ale naturii lor (precum caracterele mo- 
lieresti desconsiderate de Hegel), eroul umoristic ia pozi- 
tie faţă de el însuși, fapt ce-i permite „să se păzească 
de primejdiile suferinței“, afirmind principiul plăcerii 
împotriva tuturor obstacolelor ridicate de o realitate de- 
favorabilă. Freud explică această atitudine printr-un 
transfer de roluri : prin umor, supra-Eul, ca produs al 
instanţei parentale, ar tinde să consoleze Eul. 2! 

Am obţinut astfel o serie de definiţii, cu ajutorul că- 
rora se pot deosebi mai multe tipuri de manifestare ale 
eroului comic, precum si variate atitudini față de acesta. 
Sub semnul negativ al contrastului, eroul noneroic al pa- 
rodiei si travestiului, sau chiar un antierou si pungas 
precum Reineke Fuchs, poate deveni personaj comic, 
punind în discuţie, în spaţiul dintre glumă si seriozitate, 
valabilitatea normelor literare sau sociale. Cu ajutorul 
principiului contrastiv ar putea fi definit şi eroul comic, 
în tradiţia engleză a humours-urilor sau în cea franceză 
a Caracterelor, în măsura in care asemenea personaje re- 
prezintă polivalenta naturii umane în totalitate, contrazi- 
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cindu-i însă idealitatea prin unilateralitatea lor capri- 
cioasă. Sub semnul pozitiv al afirmării principiului plă- 
cerii, eroul grotesc, triumfind asupra angoasei, poate con- 
tribui la impunerea adevărului neoficial al risului, insti- 
tuind împreună cu publicul său un consens al risului 
(das lachende Einvernehmen). Si, în sfîrşit, eroul umoris- 
tic, în stare să ridă şi de sine însuşi, este cel care, prin 
triumful conștiinței asupra realității defavorabile, poate 
declanșa la spectator sau cititor o atitudine umoristică a- 
supra lumii, restabilind astfel coordonatele identificării 
admirative la nivelul voiosiei descätusate, identificare tor- 
pilată in mod obișnuit prin risul de eroul ideal ridicu- 
lizat. 

Dacă în această schemă personajul noneroic şi perso- 
najul comic se întîlnesc sub semnul risului detașat (de), 
iar eroul grotesc şi cel umoristic în categoria risului par- 
ticipativ (alături de), nu este de neglijat nici faptul că a- 
ceastă opoziţie nu reprezintă o tipizare obiectivă, ci este 
constituită prin atitudinea estetică a contemplatorului. A 
ride de eroul comic se poate deseori transforma în a ride 
alături de el; putem să fi ris de Renard, Lazarillo, Fal- 
staff, Mister Pickwick pentru a ne da imediat seamă că, 
de fapt, ridem alături de ei. Constatarea e valabilă într-o 
măsură sporită în legătură cu cele trei funcţii mai sus 
amintite : destinderea, protestul şi solidarizarea, pe care 
le poate împlini atit risul detaşat, cit si risul participativ. 
Deoarece destinderea, protestul si solidarizarea prin risul 
de erou atirnä de orizontul de aşteptare ale operei cit şi 
de atitudinea contemplatorului, depinde de acesta din 
urmă dacă va stărui în katharsisul comic, chiar si atunci 
cînd textul a fost conceput cu intenţia protestului sau 
ca ofertă de solidarizare. Protestul si solidarizarea sint 
mai dependente de un anumit orizont de experiență so- 
cială, si, de aceea, cu atît mai expuse schimbării orizon- 
tului înțelegerii în procesul receptării istorice. Interpre- 
tările ce urmează nu se bazează însă pe asemenea consi- 
deratii estetico-receptive ; ele sint menite a servi la mo- 
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tivarea satisfactiei oferite de eroul comic, fără ambiția 
de a trece drept altceva decit ce sint : simple exemplifi- 
cări de istorie literară. 


2. RIDICULIZAREA IDEALULUI CLASIC DE EROU 
ÎN TRAVESTIURILE VERGILIENE 
DIN SECOLELE XVII ȘI XVIII 


«Renașterea literară a Antichității» este însoţită de o 
bogată literatură a parodiei si travestiului. Ea rămîne co- 
pilul vitreg al unei istorii literare ce a,luat foarte în se- 
rios, — mai mult chiar decit umanistii şi Renaşterea, — 
moștenirea antică. Foarte recent, lui Jiirgen von Stackel- 
berg i s-a părut necesar să ia apărarea acestei „forme pe 
dos a imitatiei umaniste“ sau „revers al celebrării Anti- 
chitätii“. 22 E vorba mai ales de literatura in vers bur- 
lesc, la modă, alături de producţiile clasice, în epoca lui 
Ludovic XIV. Una din operele de' virf ale acestei litera- 
turi a fost Virgile travesti, scrisă de Scarron între 1648 si 
1653 pinä la mijlocul cărţii a opta si continuată pînă in 
1740 în aproape 40 ediţii pină la cartea a douăspreze- 
cea. Precum toate operele apartinind acestei specii, ea 
trăieşte ca limbaj din opoziţia față de genurile «înalte», 
mai ales printr-un vocabular exclus din canonul aces- 
tora. Pe acest plan, e valabilă şi pentru Scarron inspirata 
formulă a lui Michel Gillot : „une revanche de la vie sur 
la littérature“. 2? În perspectiva exemplaritátii eposului 
antic, situat pe culmea ierarhiei speciilor clasice, acest 
travesti vergilian plaseazá intregul repertoriu al norme- 
lor epice si eroice, constientizate sau nu, in universul 
senin al comicului burlesc. E greu de constatat dacá 
Scarron a intentionat aici mai mult decit o destindere de 
sub cälciiul seriozitátii modelului traditional, si dacá „re- 
vansa vietii^ la anul de gratie 1648, in plinä Frondä, vi- 
zeazä mai mult decit norme literare. Am ales spre inter- 
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pretare un pasaj din foarte des reeditata continuare, pasaj 
din cintul al doisprezecelea, infátisind lupta hotáritoare 
dintre Turnus si Aeneas, si aceasta deoarece autorul, un 
anume Jacques Moreau de Brasei, s-a priceput de mi- 
nune să accentueze trăsăturile travestiului lui Scarron. ^ 

Turnus devine erou comic prin intermediul contras- 
tului comic rezultat din introducerea in actiune a unor 
elemente excluse de idealitatea eposului vergilian. Acolo 
unde Vergiliu dä friu liber furorii eroice a lui Turnus 
față de latinii învinşi, infätisind-o, cu ajutorul compa- 
ratiei homerice a leului rănit (XII 1-9), ca pe un «afect 
pur», travestiul face ca puritatea şi măreția pasiunii in 
starea ei naturală să dispară într-o succesiune de epi- 
soade prozaice şi cotidiene : marele erou a dormit prost, 
în plină situaţie tragică îi trec prin minte gînduri prea 
puţin onorabile, proasta dispoziţie şi-o descarcă asupra 
servitorilor, iar în momentul în care intenţiona să-și ocă- 
rască socrul in spe, o muscă grasă i se furișează in 
gitlej : 


Comme il voulut ouvrir la bouche 

Un bourdon, une grosse mouche, 

Entra dans son vaste gosier, 

Et detourna ce vieux routier, 

Un moment, d’etaler sa rage (XII, p. 201) 


Situatiile menţionate se exclud din rîndul așteptărilor 
caracteristice eroicului. Ridiculizarea eroului prin cobori- 
rea sa în realitatea cunoscută cititorului nu produce sa- 
tisfactie numai datorită banalitátii împrejurărilor, pe care 
nici măcar (sau tocmai) Turnus, cu a sa supradimensio- 
nare eroică, nu le poate evita. Ea accentuează asupra a 
ceea ce un erou vergilian, în sublimul său, nu face ni- 
ciodată : doarme (doucement sans faire de bruit | ou s'il 
eut la puce à l'oreille, XII, p. 199), nu gáseste solutii 
(Que faire en cette extrémité ? | Se pendre, c'est dé- 
loyauté ; | Se noyer, ce seroit folie ; | S'enfuir, c'est quit- 
ter Lavinie, XII, p. 200), gafeazá (Rompt la dentelle d'un 


colet, | Donne un soufflet à son valet, | Renverse sa cho- 
colatiére, | Nomme putain sa chambriére, | Fait un soleil 
& son miroir, | Sans s'étonner, sans émouvoir, ibid.), sau, 
pur si simplu, se indoieste de rolul pe care este pus sä-l 
joace : 


Pardi ! la chose est peu commune: 
Etre brave, et de plus heureux, 
Est moins des hommes que des dieux (ibid.) 


Continuatorul din 1706 a ingrosat contrastul comic 
dintre asteptata idealitate eroică si situaţiile frizind tri- 
vialul prin detalii din viaţa cotidiană burgheză, in timp 
ce Scarron insistase îndeosebi pe comentariul, in re- 
gistru vulgar, al stilului epic înalt. De exemplu, atunci 
cînd îl punea pe «credinciosul Aeneas» să-și rostească 
ruga către cer în legătură cu furtuna dezläntuitä : 


Alors Aeneas le pieux, 

Regardant tristement les Cieux, 
Lächa ces piteuses paroles: 

Je serai donc mange des soles, 
Cria-t-il, pleurant comme un veau, 
Et je finirai dedans l'eau ? (I, p. 8) 


cind declarä tinguirile eroului la despártirea de Dido 
drept «lacrimi de crocodil» (Mais il ne s'y faut pas fier, f 
Ce sont larmes de crocodile, | Quoi qu' en dise Messer 
Virgile, IV, p. 243/44) şi își permite să-l corijeze pe Ver- 
gil, atentionindu-l cá a trecut cu vederea evidenta leha- 
mite a eroului sáu : 


Én cet endroit, maitre Maron 

N'a point approfondi l'affaire 

Teilement qu'il se peut bien faire, 

Que maitre Aeneas étoit sou, 

D'avoir toujours femme à son cou (IV, p. 227), 
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sau cînd descrie apariția fecioarei amazoane Camilla si 
efectul acestei apariții asupra doamnelor, care o invi- 
diazä, şi asupra domnilor : 


Mais les hommes la convoiterent, 

Faisant, a son intention, 

Mentale fornication, 

Ou fornication mentale, 

En tous sens la chose est égale (VII, p. 473) 


Revolta impotriva autoritátii simbolizate de zeii antici 
se limiteazá in Virgile travesti mai ales, — conform ge- 
nului burlesc — la functia destinderii. Cind, in cintul al 
doisprezecelea, Turnus se lamenteazá in discursuri pate- 
tice, tinute inaintea luptei si dupá infringerea in fata lui 
Aeneas, in legáturá cu rolul ce i-a fost conferit, ideali- 
tatea destinului eroic este discreditatá prin ironie ca ne- 
fiind altceva decît dreptul celui mai tare (Eh bien ! | S'ai 
mérité la mort,'| Parce que je suis le moins fort, XII, 
p. 259). Doar cá, in gura acestui erou comic, toate aces- 
tea sună mai curind melancolic. Nuanta o reintilnim 
in pasajele cele mai lipsite de respect fatá de zeii antici. 
Continuatorul lui Scarron discrediteazá voit structura 
epicá din planul secund, superior, rezervat zeitátilor, vi- 
zind insäsi autoritatea perechii domnitoare, incontratä in 
banale certuri casnice între dame Junon, veritable attrape- 
minon şi son vieur lancetonnere (XII, p. 211). Măreţia 
stäpinilor, tratată si ea într-un limbaj de banală conver- 
satie, este comică şi totodată umanizatä (Votre conduite 
me chiffonne, | Entendez-vous bien, ma mignonne? | 
C'est votre mignon qui le veut, | Qui l'ordonne (...), XII, 
p. 251). Un asemenea joc cu seriozitatea incremenitá a 
autoritátii pare sä fi vizat si anumite stári reale ale vre- 
mii. De exemplu, seducerea Juturnei de cätre Jupiter 
este comentatä pe un ton glumet si pusă apoi in legá- 
turá cu obiceiul (regal?) al acordárii de recompense : 
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Il le poussa si loin, je pense, 

Qu’il en vint ă la complaisance. 

De lui donner dans son cabat 

Deux lecons du noviciat 

De ce qu' on appelle hymenee, 

Dont la belle, d'une fournée 

Fit ă la fois deux embrions 

Qui sopt de vaillants champions, 

Le bon jupin, pour recompense. 

Lui fit don d'une presidence (XII, p. 212) 


Dar Scarron şi continuatorii săi nu îndrăznesc să se a- 
tingă de ideologia latentă, devenită inactuală, a modelu- 
lui lor clasic, deşi, cel puţin în două pasaje ale cîntului 
al doisprezecelea (unde, pentru a-l pierde pe Turnus, Ju- 
piter trebuie să-l sperie printr-o nălucă, p. 843 ff., sau 
atunci cînd «credinciosul Aeneas», fără milă, îi dă lovi- 
tura de gratie, p. 938 ff.), fatalismul stoic ce le mai mar- 
chează ar fi putut soca normele de «bienseance» ale pu- 
blicului creştin al secolului al XVII-lea. Travestiurile ver- 
giliene din secolul al XVIII-lea vor ţine seama de aceste: 
aspecte. 

În timp ce travestiul francez se mulțumește cu inte- 
pături la adresa lui Aeneas (Lui fit avec irrévérence | Un 
grand trou dans sa pance, XII, p. 260), cel german nu- 
meste cochetarea lui Jupiter cu Furia drept „o festă / de 
neiertat“ (p. 303), zugrávindu-i pe zei ca avizi de car- 
nagiu ` 


Pärea cä domnul Jupiter 
N-avea altä pläcere decit 
Pe oameni sä-i punä sä se omoare. (p. 298) 


Tonul si atitudinea travestiului s-au inäsprit ‘pe parcursul 
veacului Luminilor. Procedeele ridiculizării, aşa cum erau 
ele cunoscute de la Scarron încoace, servesc în Vergiie 
Aeneis travestirt (Viena 1782-1794) % nu doar la destin- 
derea comică de sub cälciiul autorităţii pină atunci ne- 
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contestate a. educatiei clasiciste. Blumauer le pune la dis- 
pozitia obiectivelor iluminismului iozefinist in confrun- 
tarea sa cu instantele traditionale, cu deosebire papali- 
tatea si clerul, persiflind asa-zisul eroism al faptelor de 
arme ca si credinta in fatalitatea destinului, si batjocorind 
astfel insemne ale legitimitätii puterii dominante. Diso- 
lutia comică pe care o cunoaşte forța mitică a lui Jupiter 
si a zeilor din Olimp ce intervin in desfäsurarea eveni- 
mentelor are in vedere de fapt imaginea falsificatà a is- 
toriei Bisericii si absolutismului. Travestiul lui Blumauer 
demascá hotäririle si deciziile mai marilor istoriei ome- 
nirii ca acte de arbitrariu pur si de josnicá nerecuno- 
stintá, ca revoltátoare «negustorie» ?6 ; mitul vergilian des- 
pre misiunea istoricá a lui Aeneas si originea Romei de- 
vine astfel o satirá a Iluminismului la adresa fondärii 
statului si Romei papale. Mercurul lui Blumauer este tri- 
mis la Aeneas, care tocmai bea ciocolatá pe canapeaua Di- 
donei, cu un mandat expres din partea lui Jupiter : 


Intreabä-l dacă-i de părere 

Că Imperiul zace-n asternuturi ? 

Si dacá Vaticanul sáu 

Se-ntemeiazá pe o canapea ? (v. 1849-52) 


La banalizarea fabulei eroice si a intregii máretii istorice 
a mitului contribuie mai ales faptul cá Blumauer re- 
curge nu numai ocazional la inlocuirea pathosului gesti- 
culatiei epice, la care este predispus cititorul, printr-un 
comportament mai mult decit prozaic, ci, fárà jenä, 
transpune intreaga actiune in cotidianul cel mai lipsit de 
eroism al Vienei sale. La Carthago, in loc sä ajungä la 
templul Junonei, Aeneas dá peste un locaş mai puţin 
sfint : 


Dar cafeneaua din apropiere 
N-a mai putut-o ocoli, 

A intrat, a báut cafea cu lapte 
Si a citit gazeta. 
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Despre fuga lui Aeneas din jarul Troiei, 
de furtună, naufragiu şi curajul său, 
de toate era acolo vorba. (v. 358-64) 


Această scenă, în care Aeneas citeşte în gazetă povestea 
lui Aeneas, reprezintă totodată şi un. exemplu al artei de 
potentare a lui Blumauer, al cărui punct culminant, tipic 
pentru asemenea «travestiuri in travesti», îl constituie 
ospätul din palatul Didonei, în momentul servirii ultimu- 
lui fel de mîncare : 


Cireşe si chiar ananas, 

Frägute muiate-n vin de Burgundia, 

Apoi tortul — ce era 

Coroana artei culinare : 

Reprezenta incendiul Troiei, 

Iar sus, deasupra flăcărilor, 

Însuși Aeneas — din unt curat. (I. 477-483) 


La Blumauer, demitizarea eroilor virgilieni poate deveni 
foarte uşor, din comică, persiflantă : modelele lor eroice 
sint mai puţin transpuse în registru comic, cit degradate 
piná la treapta de jos a ridicolului. Asa de exemplu a- 
tunci cînd, în Troia arzindä, Aeneas este cu mare greu- 
tate împiedicat să o violeze pe Elena, sau cind observă că 
ar putea-o pierde pe Creusa. 

Continuatorul lui Blumauer, Schaber; a încercat în 
1794 să confere o nouă actualitate travestiului, dar l-a 
lipsit de pathosul progresist al Iluminismului prere- 
volutionar. Pe un ton degajat, furoarea eroică a lui Tur- 
nus se consumă într-o simplă sală de antrenament, lupta 
pentru Lavendel (alias Lavinia) este trangatá in chip de 
duel studentesc, in sfirsit, referindu-se la rázboiul purtat 
de coaliția monarhilor împotriva iacobinilor (Si au jurat, 
cá singele german nu se va face nicicind apä, p. 292), con- 
damná absurditatea vársárii de singe in folosul oricárei 
glorii militare la care viseazä potentati dornici de cuce- 
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riri (De aceea există soldaţi, ca al lor singe să potolească: 
sfada celor mari..., p. 297). Critica iluministä la adresa 
inumanitätii politicii de forţă si a legitimării ei prin in- 
termediul modelelor eroice furnizate de literatură ii vi- 
zează la Blumauer si pe poeti, care, precum Herr Maro 
la moartea nemeritatà a bietei Dido, (spre consolare i se 
Ingáduie sá citeascá vreo citeva pagini din Suferinfele 
lui Werther), practicá in ceea ce-i priveste pe eroii lor un 
joc de-a soarecele si pisica : 


Hei, domnilor, din al vostru condei 
Curg viata si cu moartea, 
Nu vă mustră cumva conștiința 
În faţa lui Dumnezeu şi a oamenilor, 
Din pricina ucigaşului vostru condei ? 
Luaţi seama că o lume întreagă 
— si voi — ride mal bucuros decit să plingä (v. 2010-16) 


Funcţia solidarizantă a comicului se manifestă mai cu- 
rînd la Marivaux. În critica sa la adresa cultului milita- 
rist al eroilor se afirmă o morală eudemonistă. Eroii an- 
tici din L'Homere travesti, ou l'Iliade en vers burlesque 
(1716) nu ridiculizeazä doar normele vetuste ale märe- 
tiei eroice. Ei devin cornici prin aceea cá, precum oa- 
menii obişnuiţi, îşi mărturisesc deschis sentimentele, te- 
merile şi dorinţele. În faimoasa scenă a rămasului bun al 
lui Hector, Andromaca dă glas la ceea ce, de obicei, vä- 
duvele eroilor trec sub tăcere : | 


Ah! grands dieux ! lorsque j'envisage 

L'affligeant état de veuvage, 

Je sens qu’un lit est bien affreux, 

Quand, dans ce lit, on n'est plus deux! (V, v. 849-853) 


Hector ţine să se supună destinului hotärit lui de zei, deşi 
își însoţeşte decizia cu un comentar deloc respectuos: 
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Vous verrez Hector généreux, | Dire à cela : tant pis pour 
eux. Gäseste insá insuportabil faptul cá dupä moartea sa 
va fi incornorat: Mais je me sens presque la fiévre, | 
Quand je pense qu'un vilain Grec | Viendra pour vous 
baiser le bec, (V, v. 917 ff). Opozitia lui Marivaux fatä 
de normele eroicizante atinge culmea — dupá cum a arátat 
J. v. Stackelberg — atunci cind vorbeste despre moarte 
pe un ton nepatetic, nesárbátoresc si neidealizat, nu ra- 
reori ca understatement (Vivre est un bien, la sépul- 
ture | Est déplaisante à la nature, I, p. 74). Eroii sái co- 
mici isi permit să-şi mărturisească deschis lasitatea in 
fata morţii. Hector si Ajax isi fac doar două zgirieturi la 
nas si la bárbie in pliná «luptä pe viatä si pe moarte» ; 
cind spectatorii lor din cele douá armate nu se declará 
multumiti, cei doi adversari se inteleg intre ei sá nu exa- 
gereze cu lupta : c'est une maniere | De se battre trop 
meurtrière, | On veut bien étre un peu blessé, | Mais non 
pas rester trépassé, (VI, v. 49-52). Functia solidarizantá a 
comicului iese in evidentá prin acele laturi ale existen- 
tei uman-creaturale, reprimate in eposul clasic si ridi- 
cate acum la rangul de norme prin intermediul eroilor 
neeroici pusi in circulatie : 


Crains-tu la mort ? je ne t'en blâme ; 
Rien n'est tel qu'un corps avec äme, 
Rien n'est plus doux que de pouvoir, 
Boire et manger, et se mouvoir (II, p. 99) 


Foarte bine se contureazá solidarizarea de care vorbeam 
in scena mortii lui Hector, in care J. v. Stackelberg a 
láudat cu dreptate „coexistenta sublimului cu ridico- 
lul“, ? Marivaux il pune pe Hector, lovit de moarte, să-l 
roage pe Ahile sä-l ajute sä-si sufle nasul ; iatá versurile 
care descriu acest gest prin excelentá uman : 


Là dessus, Achille se panche 
Dit, le torchant avec sa manche : 
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Je perds si souvent mon mouchoir, 
Que je ne veaux plus en avoir. 
L'autre reprit, je te rends gráce, 

Ta manche est cependant bien grasse : 
Mais, quand on meurt il est égal, 

De se moucher ou bien ou mal. 


În asemenea pasaje nu mai există vreun dubiu cá Mari- 
vaux nu mai are de-a face, prin eroul comic al traves- 
tiului său, cu autoritatea demult apusă a eposului antic, 
ci cu normele impuse de prezent receptării sale, ce-] 
transformă în instrument de legitimare a moralei domi- 
nante. O declară deschis versurile cu care își încheie o- 
pera : numai «datorită neghiobiei noastre», eroii antici 
au fost socotiți drept märeti, căci ce altceva sînt decît 
des malheureur tueurs de gens, deloc preferabili unor 
chirurgi moderni : Moi, je dirai qu'un Chirurgien | A ce 
Héros ne céde en rien. Desigur cá parodia eposului nu 
constituie locul cel mai indicat pentru a introduce norme 
noi in viata si comportamentul social; burghezia secolu- 
lui al XVIII-lea si-a ráspindit idealurile iluministe prin 
intermediul altor forme literare, mai ales cu ajutorul ro- 
manului si teatrului. Cu toate acestea, noul erou «mediu», 
de tip cotidian, al clasei in ascensiune, este fárá indo- 
ialá favorizat de eroul comic al unui epos care, in de- 
clin ca gen literar, mai supravietuia in epocá doar mul- 
tumitá propriei parodii. Coborirea idealitátii eroice in 
cotidian si, legatá de ea, motivatia unei «antieroice» do- 
rinte de fericire reprimate piná atunci, a dat nastere la 
o idee, memorabil formulatä de Marivaux in Télémaque 
travesti (1715), anticipind, la o asemenea distanță in 
timp, critica ideologicá : Tout ce qu'on rapporte de grand 
en parlant des hommes, doit nous étre bien plue suspect 
ce qu'on en rapporte de grotesque et d'extravagant. ?? 
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3. «EROUL» RABELAISIAN CA PROTOTIP 
AL RISULUI GROTESC 


Ceea ce Baudelaire considera drept ris absolut sau 
grotesc, cu intenția de a-l reabilita împotriva tradiţiei 
clasice a risului detaşat (de ceva), Mihail Bahtin a des- 
coperit mai tirziu în trăsăturile universale ale acelui fe- 
nomen pe care l-a numit „cultura risului“ ; în funcție de 
forţa normativă a moralei dominante, manifestările. aces- 
teia rămîn mai mult sau mai putin neobservate, izolate 
în subculturi «insulare», limitate la perimetrul anumitor 
serbări precum saturnaliile antice si medievale sau car- 
navalul epocii noastre. Opera lui Rabelais reprezintă în 
raport cu această realitate un moment-cheie : în această 
inepuizabilă summa a risului grotesc, poeta doctus al Re- 
nașterii se eliberează de balastul secular al tradiției dog- 
maticii creştine și a educaţiei clasiciste, de constringerile 
unei morale ascetice, ca şi de dogmatismul mascat ai 
limbajului, cu diferenţierea sa între «înalt» și inferior, 
interzis si permis, sacru si profan. 2 Chiar dacă indivi- 
dualitatea creatoare a lui Rabelais, credo-ul său erasmic 
şi umanist și problemele implicite ale unui nou tip de 
praxis social-uman nu reprezintă argumente suficiente %, 
interpretarea lui Bahtin oferă cheia esențială necesară în 
depășirea cunoscutelor aporii ale cercetării filologice po- 
zitiviste. La fel de relativă ca și încadrarea automată a 
lui Gargantua, Pantagruel şi a celorlalte cărţi din ciclul 
rabelaisian în specia romanului sau definirea limbajului 
grotesc al lui Rabelais (si atitudinea faţă de izvoarele sale 
sacrosancte) prin conceptele clasiciste ale parodiei şi tra- 
vestiului sau prin comicul de contrast este si aducerea 
personajelor sale, de dimensiunea fantastică a uriasilor, 
nebunilor si pungașilor, la numitorul comun al eroului 
individual. Risul de Gargantua sau Pantagruel, de Frere 
Jean sau Panurge, vizează mult mai mult decit persona- 
jul în sine, de la care porneşte. Este risul entuziast, eli- 
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berator si totodatä profanator al unui mereu prezent cerc 
de mincái si betivi. Este un ris grotesc mai ales deoarece 
vesteste totodatá triumful asupra oricáror forme de an- 
goasă. . 

Neconcordanta cu asteptärile si normele probabilitätii 
romanesti se relevä si dacä luäm in consideratie raportul 
ciclului rabelaisian cu romanul medieval si cu cronicile 
istorice de mare întindere, — așadar neconcordanta atit față 
de modelul său îndepărtat, ca si de ceea ce l-a marcat ne- 
mijlocit ca tradiție directă. Întregul repertoriu al eroilor ro- 
manelor medievale de mare succes va fi acum odată mai 
mult actualizat pentru cititorul lui Rabelais, doar că sub 
forma unui catalog burlesc al tuturor eroilor pe care Episte- 
mon îi intilneste în lumea subpäminteanä : Alexandru, cir- 
paci de cizmărie, si Lancelot, hingher, se află în fruntea 
eroilor antici si a cavalerilor mesei rotunde, amestecați cu 
personaje istorice precum papa Iuliu al II-lea (crieur de 
petitz pastez), Cleopatra (revenderesse d'oignons), Traian 
ca pescar de broaşte şi Dido ca vinzătoare de ciuperci. 
Toate celebrităţile din tradiția epică si legendară sint 
condamnate să ispäseascä prin munca de jos pe lumea 
cealaltă privilegiile de care s-au bucurat în calitate de 
gros seigneurs, rol pe care Rabelais îl conferă acum filo- 
sofilor, atit de nápástuiti pe pămînt. ?! Această răsturnare 
carnavalescă a ierarhiilor are loc concomitent cu promo- 
varea unor personaje pinä acum secundare în roluri prin- 
cipale : uriașii, cei care în ciclul arturian serveau drept 
auxiliari ai puterii Răului, fiind în cele din urmă înghi- 
titi de neant împreună cu toate creaturile vrájite de a- 
ceeasi sorginte, sint puşi acum, eliberaţi de orice servi- 
tuti, în fruntea acțiunii epice. Desigur că Rabelais și-a 
extras personajele sale principale, cu dimensiunile lor 
uriașe, din cronicile populare, al căror succes a ştiut să-l 
exploateze cu dibăcie. Dar inovaţia hotăritoare a lui Ra- 
belais nu constă doar în faptul că uriasii eroi, infätisati 
deja în cronici ca partizani ai cauzelor bune, devin aici 
partial simboluri ale stăpinilor lumii. ?? 
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Lui Pantagruel, de exemplu, cunoscut din folclor ca 
un mic dräcusor ce presară betivilor sare în gitlej, Ra- 
belais îi conferă, ca fiu al uriașului Gargantua, nu doar 
rolul epic de stápin, ci şi chiar o anume măreție mi- 
tică : născut într-un moment în care lumea se afla la un 
pas de a muri de sete, el urmează, în calitate de Roy des 
Dispodes, să preia într-o zi domnia asupra tuturor înse- 
tatilor. Din minusculul demon, servind mai înainte 
doar explicatiei ce se da în glumă setei, Rabelais 
modelează o forță cosmică supradimensionată, domnind 
atit peste suferințele setei, cit si peste putinţa de a o po- 
toli şi dispunind astfel de un. inepuizabil mijloc de a-i 
ferici pe oameni. 3? Puterea autocrată cu care sînt înzes- 
trati Pantagruel si Gargantua accentuează excesul de gro- 
tesc al posibilitätilor, faptelor si vorbelor «eroilor» rabe- 
laisieni piná la deplina autocratie a corporalitátii : risul 
de imensa lor sete si foame, de sexualitatea lor nepoto- 
litä sau de scatologicul dus pinä la extrem al acelor 
Faits et dits heroiques, repune in drepturi elementul 
trupesc pe care idealitatea eposului il izgonise, condam- 
nindu-i implicit pe cei a cäror moralä se simte ultra- 
giatä de aceastä eliberare a «creaturalului» (das Kreatür 
liche). In mäsura in care Gargantua si Pantagruel, Frere 
Jean si Panurge, ca si toti ceilalți din constelatia lor, de- 
clangeazá risul grotesc, ei inceteazá sá mai fie comici doar 
ca eroi individuali, devenind personaje ale mereu relua- 
tei, in decor sărbătoresc, „drame a vieţii trupesti*. % Nu 
se mai ride aici de vreo comportare ce contrazice normele 
ideale ale märetiei eroice, evocare prin contrast; cauza 
directá a risului grotesc este destinderea efemerá de 
sub apásarea tabu-urilor morale, a cáror presiune se con- 
stientizeazä tocmai prin acest act särbätoresc de eliberare 
a risului si trupului. 

Si etapele vietii eroului, pe care Rabelais le-a preluat 
de la romanul cavaleresc medieval: ,de la lista strámo- 
Silor, nasterea miraculoasä a eroului, copilärie si mer- 
gind pinä la consacrarea sa in lupta impotriva päginilor 
blestemati“ 3, devin la rindul lor prilej al unui ris ce are 
prea puţine elemente comune cu satisfactia de tip tradi- 
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tional pe care o oferă parodia. Să ne oprim la nașterea 
lui Gargantua (cap. iii-vii): ea nu este miraculoasă în 
sensul de eveniment ieşit din comun cu semnificaţie 
epică anteprogramată, ci monstruoasă prin dimensiunile 
ei cosmice, cu episoade ce nu se încadrează în nici una 
din convențiile epice ; să ne gindim doar la licenţele gra- 
viditátii, la începutul nasterii ca urmare a unui prînz 
călugăresc cu totul neapetisant, la limbajul licentios al be- 
tivilor, la cuvintele de consolare pe care le adresează 
Grandgousier comesenilor (depeschez-vous de cestuy-cy, 
et bien toust en faisons un aultre), la primul urlet al nou- 
lui născut: A boire! à boire! à boire!, la setea sa gi- 
gantică, pe care doar laptele a șaptesprezece mii trei sute 
nouăsprezece vaci au putut-o astimpăra s.a.m.d. În ver- 
siunea sa dramatică din 1968, (desigur, momentul cel mai 
de seamă al receptării lui Rabelais în contemporanei- 
tate !), Jean Louis Barrault nu numai că a imaginat acea 
şocantă culme din Propos des bien yvres: formula pro- 
fanatá a lui «mi-e sete» („sitio“), rostitä de Christ, in plin 
episod al nasterii, dar a si fácut in asa fel incit, dupä 
adáparea celui crucificat cu un gentil vin blanc, crucea 
sá se präbuseascä in virtejul plácerilor unei chermeze 
breugheliene. % Probabil cá nici Rabelais n-ar D contra- 
zis o asemenea curajoasă interpretare... Dar chiar si pä- 
taniile uriasului adult, cultivind idealul lui arma et lit- 
terae, nu sint comice datoritä trimiterilor parodice la un 
model eroic, ci ca «fapte si vorbe» menite — spre a-l cita 
pe Bahtin — sä disloce sau pur si simplu sä desfiinteze 
graniţele initiale dintre corporalitate şi restul lumii. 37 
Faits et dits heroiques: acest titlu, dat cărţilor a 
treia, a patra şi a cincea, se potriveşte la fel de bine si 
intenţiei ce răzbate din primele cărţi. Căci trimbitatele 
Faits ea prouesses espoventables ale lui Pantagruel dau 
nu rareori impresia că întreaga acţiune grotescă este re- 
latată doar de dragul unei vorbe de spirit; aşteptarea 
epică este într-atit supralicitată în enormitate, încît actiu- 
nea, aparent zeflemistă, nu numai că nu se oprește la a 
parodia prin imitație, ci își bate joc pur și simplu de 
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orice idealitate eroicä, dacä nu o si ignorä. In räzboi cu 
Picrochole, Gargantua invinuieste armata dusmanä cä 
procedeazä inafara oricäror reguli de disciplinä si artä 
militară, ceea ce nu-l împiedică însă deloc să-și obţină 
propriile victorii prin siretlicuri si viclenii, pe care risul 
stirnit le disociazä hotäritor de orice trimiteri mentale 
la regulile cavaleresti si la justitia epicä. Asa de exemplu, 
atunci cind Gargantua smulge din rädäcini un arbore, 
färä a tine seama de originea sa sacrä (räsärise din to- 
iagul de pelerin al Sfintului Martin) pentru a-si ucide 
dusmanii din castelul de la vadul Vede, adversarii sint 
oricum decimati de un suvoi de urinä, cäci mai inainte 
iapa lui Gargantua simtise nevoia «să se usureze» (cap. 
XXXVI). Gargantua va fi supus şi după aceea la o serie 
de probe nu tocmai eroice: ghiuleaua uriașă, cu care 
îl nimereste in timplă o «canalie de tunar», o ia drept 
o bobitä de strugure, cele nouă mii cinci ghiulele și pie- 
tre mai mititele, ce-i tiuie în jurul scáfirliei, i se par un 
stol de tintari, iar cînd se piaptănă înaintea serbärii 
victoriei, tatăl său Grandgousier îl ia în ris din cauza 
«päduchilor» pe care i-ar fi recoltat într-un rău famat 
colegiu parizian (cap. XXXVII). Poante de acest gen, pe 
care cititorul de astăzi nu le mai gustă neapărat, nu mai 
vizau nici atunci eroismul răposatului cavalerism : ele îl 
ignoră pur şi simplu, iar efectul comic și-l datorează mai 
ales disproportiei dintre mărimile reale (foarte exacte) şi 
supramärimile ireale, disproportie menită să ridiculizeze 
acea spaimă esenţială pe care o generează orice război, 
fie că ţine de tradiţia epică sau de realitatea istorică. 
Subiectul colectiv al acestui ris, cercul mincäilor şi 
betivilor, devine gi element al povestirii. Monstruosul 
ospăț al victoriei începe printr-un episod amuzant, a- 
tunci cînd Gargantua îşi prepară ca antreu o salată din 
foi uriaşe de lăptucă, pe care le înghite împreună cu 
şase pelerini infricosati, ce se ascunseseră între ele (cap 
XXXVIIT. Hermann Mayer a făcut judicioasa observa- 
tie că această poveste grotescă este o reconstituire, 
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pas cu pas, a textului psalmului 123, ,batjocorind prostul 
obicei medieval de a interpreta pasaje din Biblie ca 
prorociri ale unor viitoare întîmplări cotidiene“. 3 Ra- 
belais uzează aici nu numai de „libertatea inversiunilur 
umoristice ale sensului“, de care poate dispune în cali- 
tate de poeta doctus, ci si de mai nou cistigatul drept 
al grotescului de a nu mai tine seama de nici una din 
interdicțiile impuse în scris sferei corporalitätii. Prilej 
nemijlocit de ris grotesc sint disproportiile : imensa 
groază a minusculilor pelerini — obiect derizoriu în 
ochii uriasilor, pentru a căror enormă! poftă de mincare 
nu reprezintă decît «melci în salată». După ce, din ne- 
băgare de seamă, Gargantua a înghiţit deja cinci pele- 
rini, un conviv observă cá sub o foaie de lăptucă se 
arată ceva semänind cu o antenă de melc, de fapt to- 
iagul de pelerin al celui de-al șaselea: Lequel voyant, 
Grandgousier dist à Gargantua: «Je croy que c'est ià 
une corne de limasson ; ne le mangez poinct. — Pourquoy ? 
(dist Gargantua). Ilz sont bons tout ce moys.» Poanta 
rezultä din ambiguitatea pelerin-melc («sint gustosi lura 
aceasta»), dar si din reprezentarea rabelaisianä a acelui 
unic trup grotesc, comic si universal, perpetuindu-se din- 
tr-o viață in alta.39 Pendantul celebru al acestei scene 
il constituie acel episod evidentiat de Erich Auerbach, 
in care Alcofribas descoperá in gura lui Pantagruel o 
«lume nouă», in care, cu toate acestea, totul se petrece 
ca si acasă, în Franța (cap. XXXII) *9 Ar. mai fi de 
adăugat la interpretarea clasică a acestui episod faptul 
că, dacă vechea poantă a lumii noi si totuşi vechi pri- 
veste realitățile anului 1598, risul grotesc descoperă gura 
lui Pantagruel si ca orizont al acelui trup imens in care 
este încorporat Universul. În această din urmă interpre- 
tare se integrează şi acel detaliu grotesc legat de între- 
bările la care Maitre Alcofribas trebuie să răspundă, 
după ce l-a informat pe Pantagruel de popasul făcut in 
gitlejul acestuia ; întrebările asupra a ce-a mincat si ce-a 
băut atita vreme sfirşesc inevitabil du următoarea : Voire, 
mais (dist-il) ou chioys-tu? — En votre gorge, Mor- 
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sieur, dis-je. — Ha, ha, tu est gentil compaignon ! (dist-ilj 
(cap. XXXII). Descoperirea lumii din gura lui Panta- 
gruel, incepind cu descrierea täranilor ce sádeau verze, 
se incheie cu rezultatul natural al ciclului nutritie-di- 
gestie ; cititorul, ce ride la reacţia mai mult decit gene- 
roasá a lui Pantagruel, (binevoitorul urias il recompen- 
seazá cu un castel) este de fapt atentionat cà universul 
atit de bine ordonat, cu păduri si cimpii, cu sate şi oraşe, 
nu reprezintă în fond decit creaţia și rezultatul ciclului 
fără de sfirsit al vieţii trupesti. 

În fine, trebuie să mai amintim aici că prilejul epic 
al expediției in gura lui Pantagruel fusese o furtună 
amenințătoare ce se apropia, în faţa căreia uriaşul s-a 
oferit să-i protejeze pe tovarășii săi ingroziti, precum 
găina puii, sub limba sa întinsă în chip de umbrelă. 
Nu întimplător vom descoperi si aici aceeaşi motivaţie 
profundă, ce se relevă mai ales în alura anti-eroică a 
tuturor exemplelor furnizate, dar care, mai mult sau 
mai puţin, condiționează întreaga tematică a risului gro-. 
tesc. Este momentul angoasei învinse, în care Bahtin a 
identificat un fel de tipar arhetipal marcind diversita- 
tea fenomenală a grotescului. „Risul sărbătoresc al mul- 
timii nu numai că înregistrează momentul victoriei asu- 
pra fricii de lumea cealaltă, de cele sfinte, de moarte, 
ci si biruinţa asupra oricărei forte coercitive, asupra 
cirmuitorilor si puternicilor acestei lumi, asupra a tot 
ceea ce înseamnă aservire şi interdicţie“. Al Dat fiind că 
personajele grotesti nu sint — precum Uritul — comice 
pur si simplu prin contrast cu Frumosul (nici Uritul nu 
provoacă prin sine însuși risul) ci doar ca însemne aie 
angoasei învinse, ele au si fost tolerate în Evul Mediu 
ca fenomen paralel în raport cu credința şi cultul creş- 
tin, coexistentá ce apare contemplatorilor de mai tirziu 
incredibilă și stranie. Faptul că parodiile la adresa tex- 
telor sacre sau a ceremonialului de cult (precum litur- 
ghia betivilor, exemplu oferit de Paul Lehmann in Die 
Parodie im Mittelalter, 1922) n-au fost receptate la timpul 
lor, — asa cum s-a intimplat cu travestiurile vergi- 
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liene in epoca luminilor, — ca un atac cu intentii de 
discreditare ale unei autoritáti demne de tot respectul, 
bucurindu-se de tolerantá, s-ar putea eventual datora 
statutului risului ca adevár pentru sine, o enclavá a 
derizoriului, a unei lumi pe dos ingäduitä de o oficiali- 
tate sigurá pe puterea ce o detine, (admitind de aceea 
si o institutie atit de bizará precum cea a nebunilor de 
curte). Insularitatea acestei stári de exceptie, nu totuna 
cu o contradictie constientá si criticá fatä de seriozitatea 
si presiunea coercitivä a institutionalului, a facilitat de 
fapt acea „descätusare festivă a risului si trupului. 4? 
Rabelais a lárgit granitele enclavei intr-o atit de incre- 
dibilä másurá, iar personajele risului grotesc create de 
el au triumfat intr-atit asupra acelei severe cenzuri in- 
terioare care a fost dintotdeauna frica omeneascá in fata 
„sacrului, a interdictiei autoritare, a trecutului, a pute- 
rii“, 3 încît, în ciclul sáu romanesc, insulară si izolată 
pare, dimpotrivă, seriozitatea sacrosanctă a oficialitätii. 
Faptul că această mutație epocală în istoria funcţională 
a literaturii nu se datorează legendarei autoeliberări a 
omului renascentist, ci, în cazul lui Rabelais, a fost do- 
bindită în confruntarea cu o atotputernică cenzură ofi- 
cială, cu riscul permanent al represiunii, a constituit şi 
fundamentul interpretării date de Michel Butor risului 
rabelaisian, interpretare bazatä, in descendenta celei a 
lui Jean Louis Barrault, pe ambivalenta sa de origine 
biografică si genetică. Ak Criteriile esteticii moderne a 
negativitätii nu sint adecvate pentru a-l evalua cum se 
cuvine, căci nu este vorba aici de negația sau de afir- 
matia unui anume context social, cît de un adevăr an- 
tropologic mereu reprimat, pe care mai sus amintita 
instituție a bufoneriei a avut grijă să-l facă mai curind 
inofensiv : Le rire est le propre de l'homme. 
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4 COMICUL TRĂSĂTURILOR UMANE 
UNILATERALIZATE (HUMOURS) 


Tipul de erou comic ce declanşează risul nu prin 
afirmarea principiului plăcerii, ci prin unilateralizarea 
trăsăturilor sale umane, la egală distanţă de risul grotesc 
si de satisfacția produsă de parodie, apare- doar ca fe- 
nomen marginal în tradiţia literară franceză. ^? Dar istä 
că — fapt ce ne îndeamnă să privim cu mai puţină 
neîncredere investigaţiile de psihologie a popoarelor, — 
el este reprezentat, si nu oricum, ci în chip exemplar 
si creator, pe culmile comediei si romanului englezesc. 
De la această tradiţie a humours-urilor porneşte în saco- 
lul al XIX-lea succesul pe care Charles Dickens l-a cu- 
noscut prin debutul său, The Posthumous Papers of the 
Pickwick Club (1836/37). Membrii preanorabilului 
club ce s-a dedicat «stiintei», pornesc la drum pentru 
a-şi extinde cercetările asupra naturii prin observarea de 
characters and manners (p. 2). Mr. Pickwick, în calitate 
de întemeietor al clubului si comparabil de departe cu 
Platon, Zenon, Epicur, Pitagora, personaj care a strălucit 
cîndva printr-o conferință «Despre formarea iazurilor 
din Hampstead si cîteva observații în legătură cu teoria 
asupra gasterosteidelor», lasă deoparte ştiinţele naturii, 
pentru a deveni «observator al naturii umane» şi, im- 
plicit, filosof (p. 11); îl urmează trei tovarăşi de călă- 
torie, infätisind fiecare trei laturi diferite ale naturii 
umane. 

Mr. Tupman, adorator al frumuseţii feminine, Mr. 
Snodgrass al poeziei si Mr. Winkle al sporturilor, for- 
mează o triplă constelație, comică datorită contradictiei 
cu așteptările ce decurg din rolurile asumate de fiecare. 
Rotofeiul cuceritor n-are la activ decit un singur succes, 
repurtat la o domnişoară bätrinä, succes care, de fapt, 
n-a însemnat decit o simplă declaraţie de amor, ea în- 
săşi hazlie, (Miss Wardle! said he. The spinster aunt 
trembled, till some pebbes which had accidentally found 
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their way into the large wateringpot shook like an in- 
fant’s rattle, p. 97), mai ales dupä ce se dä pe mina lui 
Mr. Jingle, escroc sentimental, care il va concura färä 
scrupule. Cel de-al doilea, cäruia Mr. Pickwick ii laudä 
«puternica vină poetică», nu posedă decît alura romar- 
tică a poetului (poetically enveloped in a mysterious 
blue coat with a canine-skin collar, p. 3), fără a produce 
însă vreun vers şi sfirsindu-si destinul de poet printr-o 
logodnă cuminte. Cel de-al treilea, in sfirsit, căruia îi 
vine atit de bine noul costum de vinätoare, se dovedeşte 
piná la urmă drept fals vinätor şi fals sportiv, dind gres 
în chip lamentabil atit cu pușca de vinätoare, cit si pe 
patine ; în duelul pe care îl va evita atit de ruşinos, 
nici concurentul său nu-i e cu nimic mai prejos în la- 
şitate (cap. 38). Comicul acestor humours n-are nici o 
legătură cu caricaturizarea eroicului sub înfăţişarea ce- 
lor trei prototipuri : Cuceritorul, Poetul si «Nimrodul... 
El își află mai curînd originea în zugrăvirea — fără 
substrat critic — a unor slăbiciuni simpatice, în eviden- 
tierea acelei tentaţii scuzabile de care dă dovadă bur- 
ghezul obișnuit de a intra în rolul măreției umane, 
reverie în care dă greş iremediabil la fiecare tentativă 
de a o realiza. “7 

Comicul celorlalte personaje ce intră în cîmpul vizual 
al pickwickienilor are o structură mai simplă. Este vorba 
de humours de tipul caracterelor şi-rolurilor sociale, 
fixate pe o dominantă sau o toană, invariabile indiferent 
de situaţiile diferite în care este pus personajul, şi de 
aceea şi comice. Astfel, limbajul lui Mr. Jingle, cel în 
stare să comenteze orice fapt cu ajutorul unei inepui- 
zabile rezerve de istorioare, fie sau nu potrivite, narate 
în stilul glumet-laconic al stenogramelor, rämine la acest 
tic chiar şi în momentul în care poznașul, demascat în 
final ca escroc, îşi descrie prăbuşirea cu un umor gro- 


tesc, «de spinzurátoare» : (...) — all shirts gone — never 
mind — saves washing. Nothing soon — lie in bed — 
starve — die — Inquest — little bone-house — poor 


prisoner — common necessaries — hust it up — gent- 
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leman of the jury — warden's tradesmen — keep it 
snug — natural death — coroner's order — work — 
house funeral — serve him right — all over — drop 


the curtain (p. 597 f.). De aceeaşi manieră este şi ticul 
burtosului care, valet al lui Mr. Wardle, adoarme de cite 
ori are prilejul, din care motiv trebuie să i se amena- 
jeze o capră de trăsură specială, de pe care să nu se 
dea de-a berbeleacul; iar cînd «acest tînăr deose- 
bit», contrar obiceiului său si așteptărilor cititoru- 
lui, se întîmplă să nu adoarmă, evenimentul are loc, 
desigur, atunci cînd nu trebuie; el devine martorul pe- 
riculos al cuplurilor de amorezi, declansind in cercul 
familial incurcäturi serioase, dar nu mai putin amuzante 
(cap. 8/54). 

Acest cerc familial include seria cea mai conventio- 
nalá de humours, comice cu toatele datoritá platitudinii 
lor: Mr. Wardle, jovial in exterior, dar, in calitate de 
cap de familie, pástrátor al bunelor principii, sever, dar 
sensibil cînd in joc este fericirea fiicelor sale; despre 
acestea nu e de spus decit că sînt conform rolurilor, 
adică fetiscane şterse, sentimentale, sarmante si roman- 
tice (dar cuminţi întotdeauna) ; alti membrii ai familiei, 
precum domnisoara bätrinä, rizind mereu isteric, sau 
bătrina doamnă, ce pare a fi fost creată doar pentru 
surzenia ei, nu au altă calitate decit monotonia ; nu lip- 
sesc humours-urile unor dublete comice,“ precum Bob 
Sawyer şi Benjamin Allen, doi mediciniști începători, 
dedati băuturii si foarte glumeti, prin care Dickens a 
intenţionat caricaturizarea corpului medical al epocii — 
vezi «latina lor vinätoreascä» (cap. 32) sau smecheriile 
publicitare de la deschiderea unui cabinet de consultatii 
(cap. 38). Mai mult decit in cazul acestui cuplu, marcind 
limita de tolerantá a codului de principii al familiei, 
läsind insá sä se intrevadä cá intr-o buná zi cei doi i se 
vor conforma, Dickens exploateazá dubletul comic prin 
Mr. Pott si Mr. Slunk, redactorii celor douá ziare rivale, 
Eatonswiller Gazette si Independent. Ei sint dugmani de 
moarte, susțin cauza partidelor lor pinä la a se incáiera 
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(cap. 51) — ca şi cum între programul «albastru» şi cel 
«cafeniu» ar exista deosebiri fundamentale, — şi îşi 
descalifică reciproc activitatea jurnalistică printr-o bat- 
jocură virulentă ; comic este faptul că, tocmai în mani- 
era lor hiperbolică de a scrie, cei doi seamănă ca două 
picături de apă. : 

Un cuplu clasic al tradiției humours-urilor, tatăl şi 
fiul, este întruchipat aici de Mr. Weller si Sam, bătrirul 
vizitiu alături de valetul şiret şi cutezător al lui Mr. 
Pickwick. Dickens a marcat comicul diferenței în ase- 
mänare («aschia nu sare departe de trunchi») mai ales 
prin modul în care cei doi se revendică de la o anumită 
înțelepciune populară: în timp ce Mr. Weller Senior 
filosofează cu o blîndă resemnare despre căsnicie, avan- 
tajele profesiei de vizitiu, primejdiile ce-l pasc dinspre 
partea unor văduve dornice de căsătorie şi, în fine, de 
data aceasta cu o ironică ingäduintä, despre ceasul răfu- 
ielii cu mereu turmentatul predicator metodist, Mr. 
Weller Junior nu pierde nici o ocazie de a furniza un 
răspuns prompt, la tribunal se pricepe să apere cauza 
stäpinului său mai bine decît avocații (cap. 34) si are 
un succes nemaipomenit la sexul slab (nu în ultimul 
rind datorită unei scrisori de amor redactate de el în- 
suşi, that verges on the poetical, p. 454). Sam se pricepe 
să comenteze totul într-un fel al său propriu, ce se 
deosebeşte de filosofia tatălui printr-un ton sceptic 
asupra căruia vom reveni. O examinare exhaustivă a 
humours-urilor în Pickwick Papers ar trebui să ia în 
considerare si chipul in care Dickens a transpus rolurile 
sociale in humours; descrierea minuțioasă a moravuri- 
lor de tribunal cu toate figurile şi instanţele sale capri- 
cioase, ciudate, naiv-candide sau fără scrupule şi corupte, 
reprezintă un teren foarte potrivit în acest sens. În ceea 
ce ne priveşte însă, va trebui să-l părăsim pentru a ne 
ocupa de personajul principal, Mr. Pickwick, care, deşi 
produs al tradiției humours-urilor, o depăşeşte într-o 
manieră cu totul proprie. 
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5. COMICUL NEVINOVATIEI — NEVINOVATIA 
COMICULUI (EROUL UMORISTIC AL LUI 
DICKENS) 


Începînd se reflecteze asupra experienței sale cu per- 
sonajele romanului, cititorul lui Pickwick Papers va con- 
stata probabil că, pe măsură ce progresează în lectură, 
persistă mereu aceeaşi motivație a risului si satisfactiei 
pe care o încearcă în legătură cu ele (fitate în 
humours), dar, pe de altă parte şi că cel puţin un 
personaj încalcă respectiva convenţie. Este însuşi Mr. 
Pickwick, ce-i provoacă cititorului surpriza de a recu- 
noaste treptat că aprecierea sa la adresa eroului titular 
se modifică pe parcursul acțiunii picareşti. Dacă initial, 
printre pickwickienii în voiaj, el îl ia drept unul dintre 
amuzantii si ridicolii «cercetători ai naturii umane», a- 
titudinea cititorului se schimbă pînă într-acolo incit atinge 
chiar si nivelul identificării admirative, deindatä ce Mr. 
Pickwick renunță la pretenţiile sale de filosof (cap. 2), 
se implică apoi, dintr-o «bunătate sufletească înnăscută», 
în problemele altora și, în fine, ca un adevărat erou 
umoristic, ajunge să afirme, depus la închisoarea dator- 
nicilor, invulnerabilitatea eului (Freud) împotriva ecla- 
tantelor nedreptäti ale lumii si a adaptării lase la reali- 
tätile ei. 

Felul in care Mr. Pickwick este anunţat si prezentat 
cititorului nu pare la început să se deosebească de mú- 
niera in care sint descrişi ceilalți trei tovarăşi de cälä- 
torie. Căci, tot aşa cum aceştia au parte de un destin 
extraordinar numai în închipuirea reveriilor lor, şi Mr. 
Pickwick ni se înfățișează în postură comică, deoarece 
în documentele clubului Pickwick, dar si în comentariul 
autorului, este permanent desemnat ca bărbat celebru, 
ca un «spirit colosal» (p. 165), ca purtător al unui «nume 
nemuritor» (cap. 12), desi nu se distinge prin nimic față 
de medie. Mr. Pickwick este .comic în calitate de erou 
involuntar, prin contrastul dintre măreţia eroică, aştep- 
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tată din partea-i (ca un conducător de club ce aste), si 
trăsăturile sale prin excelență neeroice : blindete, bună 
dispoziție, delicateţe, seninătate si bunătate sufletească, 
în deplină concordanţă cu înfățișarea sa exterioară de 
domn în virstă cu «chelie si ochelari rotunzi» (p. 2). 
Enumerarea acestor trăsături arată însă deja că Mr. 
Pickwick este un personaj mai complex decit humours- 
urile unilaterale ce-l înconjoară. Trăsătura sa bătătoare 
la ochi nu este nici un.anume defect si nici vreo pre- 
tentie exagerată, ci o nevinovăție dezarmantă, ce-i per- 
mite să rezolve cu bine cele mai delicate situații, prilej 
mai curind de zîmbet decit de ridiculizare. Mr. Pickwick 
a fost numit, fără temei, «Don Quijote al Biedermeier- 
ului». Dar «eroul» pickwickienilor nu urmăreşte vreo 
idee fixă din sfera măreției eroice, ci se mulţumeşte cu 
rolul de observer of human nature (p. 11). El n-are am- 
bitia de a-și impune propriile principii unei realități 
duşmănos-neutre, ci răspunde aşteptărilor legate de «ce- 
lebritatea» sa printr-o nevinovăție comportamentală ce-l 
transformă aparent într-un erou comic; pe măsură ce 
această nevinovăție va fi utilizată în a-i descuraja atit 
pe parteneri cit si pe adversari, personajul, din comic, 
se converteşte într-unul umoristic. 

Comicul nevinovätiei, prin care Dickens ridică iro- 
nica superioritate a acestui simpatic average man pinä 
la nivelul măreției eroice, marchează numeroase episonde 
ale acţiunii. Acolo unde situația pretinde o 1zbucnire 
eroică, asa precum după provocările doctorului Payne 
(cap. 3), sau după nerușinarea lui Mr. Jingle (cap. 10), 
minia lui Mr. Pickwick se dezläntuie prea tirziu si e 
de ajuns un păhărel de coniac sau un gest de aveitis- 
ment din partea valetului pentru ca afectul eroic să se 
risipească pe dată: Mr. Pickwick's mind, like those nf 
all truly great men, was open to conviction. He was 
a quick and powerful reasoner; and a momen”s re- 
flection sufficed to remind him of the impotency of his 
rage. It subsided as quickly as it had been roused. He 
panted for breath, and looked benignantly round upon 
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his friends (p. 131). Chiar si atunci cind este expus ri- 
dicolului, precum in alergätura după o pălărie luată de 
vînt (smiling pleasantly all the time, as if you thought 
it as goad a joke as anybody else, p. 50), în momentul 
descoperirii sale dincoace de poarta unui pensionat de 
fete impanicat (cap. 16), cînd, după un exces de punsch, 
atipeste într-o roabá si se trezeşte în grajdul percepției 
(cap. 20), sau la patinajul ce se sfirseste printr-o nedo- 
rită baie rece — de fiecare dată Mr. Pickwick stie să-și 
păstreze, de-a lungul acestor pätanii comice, ceva din 
demnitatea specifică a nevinovátiei : And when he was 
knocked down (which happened upon the average every 
third round), it was the most invigorating sight that can 
possibly be imagined, to behold him gather up his hat, 
gloves, and handkerchief, with a glowing countenance 
and resume his station in the rank, with an ardour and 
enthusiasm that nothing could abate (p. 414). O culme 
a unui asemenea comic al nevinovátiei este minunata 
scenä unde, intr-un han labirintic, Mr. Pickwick nime- 
reste din gresalä, in plinä noapte, in camera unei doamne 
de vîrstă mijlocie ; la apariția ei este surprins pe jumä- 
tate dezbräcat, dupä care se ascunde in spatele perde- 
lelor patului si trebuie sä recurgä la o complicatä re- 
tragere — tocmai el, one of the most modest and 
delicat-minded of mortals (p. 309), pa care «numai gîndul 
cä ar trebui sä arate unei doamne scufia sa de noapte 
il umplea de groazä» (cap. 22). Tocmai lui, inofensiv 
contrariu al donjuanului, i se intimplä sä fie bänuit cä 
si-ar fi incälcat promisiunea de a lua in cäsätorie o vä- 
duvä dornicä de märitis si inteleasä cu doi avocati färä 
scrupule. Acesta este punctul culminant al acţiunii. o- 
dată cu care comicul nevinovätiei, cultivat pinä acum 
pe terenul unei seninátáti neproblematice, se conver- 
teste în nevinovăție a comicului, atingind Sublimul si 
confirmind practic conceptul freudian al eroului umo- 
ristic. 

Dupä Freud, umorul ar dispune nu numai de „o com- 
ponentä eliberatoare, precum cuvintul de duh sau co- 
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micul, ci si de un element grandios si inältätor“, ce ar 
Une de „triumful narcisismului“ : „eul refuză să se in- 
tristeze din pricina realităţii, refuză să se lase dominat 
de suferință, perseverind in a nu cădea victimă traume- 
lor lumii exterioare şi demonstrind că acestea pot deveni 
pentru el prilejuri de amuzament“. ^? Atitudinea umoris- 
tică astfel descrisă îl caracterizează si pe Mr. Pickwick ; 
este vorba aici tocmai de ceea ce am considerat, por- 
nind de la episoadele citate, ca insemnind păsirarea 
demnităţii initiale a nevinovätiei. 9 Odată cu refuzul 
eroului de a accepta sentința nedreaptă în procesu: Bar- 
dell contra Pickwick, preferind a fi încarcerat la închi- 
soarea Fleet decit să plătească suma minimă de despä- 
gubire, această demnitate este supusă unui erperimentum 
crucis. Deja declaraţia pe care Mr. Pickwick o face bla- 
zatului sáu avocat: (...) that unless you sincerely belicve 
this, I would rather be deprived of the aid of your 
talents than have the advantage of them (p. 431) oferă 
„refuzului său de a se pleca în fata realităţii“ o nioti- 
vatie etică, desigur, legată de afirmarea principiului plä- 
cerii, dar fără să se mărginească la aceasta. Nu ne gin- 
dim la faptul că eroul umoristic din Pickwick Papers 
ar acționa în numele unui principiu universal; revolta 
sa, that I am innocent of the falsehood laid to my churge 
(p. 430), este mai curind limitată la propria persoană. 
Mr. Pickwick nu invocă nici norme ale dreptăţii incäl- 
cate şi nici nu critică realitățile acestei societăţi, după 
cum i-ar fi stat bine ca «filosof». Atitudinea umoristică, 
arborată de personaj în ciuda realităţii neprielnice, se 
îndreaptă mai curînd împotriva oricărei teorii filosofice, 
continuind polemica, pină atunci subsidiară, impotriva 
filosofilor, polemică al cărei motiv Mr. Pickwick îl for- 
mulase după cum urmează: it has somehow or other 
happened, from time immemorial, that many of the best 
and ablest philosophers, who have been perfect ligths of 
science in matters of theory have been wholly unable to 
reduce them to practice (p. 253). Mr. Pickwick, a cárui 
contributie teoreticá pare mai mult decit modestá (dacá 
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ne,gindim si numai la a sa «teorie asupra gasterosteide- 
lor»), se dovedeşte în practică a most extraordinary man 
(p. 570), şi aceasta nu pentru că se pricepe să-şi pună 
în practică bagajul de cunoştinţe, ci deoarece, impo- 
triva realităţii neprielnice, afirmă victorios nevinovăția 
naturii umane. 

Oricit de serioasă trebuie considerată decizia respec- 
tivă a personajului si oricît de dibaci utilizează acest 
prilej Dickens pentru a înfiera stările de lucruri din 
închisorile britanice ale epocii, povestirea păstrează a- 
titudinea umoristică. Nevinovätia victorioasă a comicu- 
lui se înfățișează întotdeauna în comportamentul erou- 
lui umoristic sub chipul nevinovätiei comice. Să ne amin- 
tim şi numai de rolul pe care îl joacă un accesoriu cu- 
noscut deja din diverse situaţii comice şi care, pentru 
eroul de tip Biedermeier, devine simbol al insesi «invul- 
nerabilitátii eului» — scufia de noapte a lui Mr. Pick- 
wick. După primul tur prin închisoarea Fleet, îl regă- 
sim aproape de disperare: he was alone in the coarse 
vulgar crowd, and felt the depression of spirit and sin- 
king of heart, naturally consequent on the reflection 
that de was caged and coopedup, without a prospeci of 
liberation (p. 579). Abia cînd îşi scoate din buzunar scu- 
fia de noapte, pe care, prevăzător, o luase cu el de di- 
mineatá, reuşeşte să se așeze pe micul pat de fier din 
celulă spre a-şi veni în fire. Din toropeală îl trezeşte cu 
violență apariția mitocănească a tovarăşului său de ce- 
lulă, beat, ale cărui glume necioplite si provocări le 
suportă pînă în clipa cînd acesta îi smulge scufia de pe 
cap. Atunci sare ca ars din pat cu o very unerpected 
gallantry (p. 582), cistigindu-si odată cu atributul sáu de 
«domn respectabil» si recunoasterea admirativá a nou- 
lui si dubiosului său tovarăș. 

Cititorul se va mira de ce atita fermitate nu-și gă- 
seste, la ieşirea din închisoare, o răsplată mai consis- 
tentă : avocaţii lipsiți de scrupule rămîn nepedepsiti, si, 
pentru a-l convinge pe Mr. Pickwick să părăsească în- 
chisoarea, e nevoie de intervenţia plingäreatä a atracti- 
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vei Arabella, ce apelează la generozitatea sa. Dar eroul 
umoristic nu se mulţumeşte cu simpla restabilife a jus- 
titiei poetice 5! ` infringerea sa materială este compen- 
sată de „afirmarea victorioasă a imunitátii eului“, nu 
însă şi fără un ultim cuvint, pe care blindul Mr. Pick- 
wick nu se poate reține să-l adreseze împotriva domni- 
lor Dodson si Fogg: «You are», continued Mr. Pick- 
wick, resuming the thread of his discourse, «you are a 
well-matched pair of mean, rascally, pettifogging rob- 
bers». «Robbers !» shouted Mr. Pickwick, breaking from 
Lowton and Perker, and thrusting his head out of the 
staircase window. When Mr. Pickwick drew in his head 
again, his countenance was smiling and placid, and, wal- 
king quietly back into the office, he declared that he 
had now removed a great weight from his mind, and 
the he felt perfectly comfortable and happy (p. 751). A- 
vem aici dovada cea mai elocventá a ceea ce es numi 
«katharsis umoristic». 

Faptul cá, in final, autorul îşi ia rămas bun cu. tris- 

tete de la eroul său, reprezintă mai mult decit un sim- 
plu clișeu al romanului clasic burghez : Let us leave our old 
friend in one of those moments of unmixed happiness, 
of which, if we seek them, there are ever some, to cheer 
our transitory existence here (p. 799). Simpatia citito- 
rului pentru eroul umoristic care este Mr. Pickwick 
„creşte continuu, ceea ce se întîmplă mai rar în cazul 
caracterelor molièresti, prizoniere ale afectelor, sau a 
eroilor comici ai eposului, ce declanșează risul, prin 
contrast cu o tradiție dominatoare, prin ridiculizarea i- 
dealitätii. Această simpatie progresivă presupune un con- 
sens între autor şi cititor, consens care, — aşa cum nu 
de mult a arătat John Bayley, — este rezultatul unui 
anume tip de contract social, un «patronat» comun a- 
supra societăţii de care avem nevoie si pe care o urim, 
iubind-o în aceeaşi másurá.9? Un erou umoristic, co- 
mic si totodată simpatic în nevinovăția sa, poate exista 
doar într-o lume pe care, alături de el, o putem uri și 
iubi, dispretui si admira. 


DESPRE CAUZELE SATISFACTIEI PRODUSE DE EROUL COMIC/335 


Lui Don Quijote, prototipul comicului prin contrast, 
ii lipseşte această valență a identificării. El se apropie 
de eroul umoristic, prin aceea că refuză cu îndărătnicie 
să renunțe la propria viziune asupra unei realități ce-i 
e nefavorabilă, la perspectiva sa de ultim cavaler. Dar 
actul sfidării realităţii este forțat (după Hegel, „nebunia 
sa constă mai curînd în aceea că el continuă să räminä 
sigur de sine si de cauza lui4^) 9; el nu este în stare, 
precum eroul umoristic, să ridá de sine însuși si de ese- 
cul telurilor sale, încît nici cititorului nu-i rămîne de- 
cit să ridä de el si nu alături de el. Dickens a preluat de 
la modelul cerwantesc numai raportul stăpin-servitor, pe 
care, la rîndul sáu, îl modifică. Legătura de solidaritate 
prietenească, ce se constituie lin şi aproape impercepti- 
bil, între Don Quijote şi Sancho Panza, există de la 
bun început între Mr. Pickwick şi Sam Weller; ea nu 
este o clipă pusä*in cumpănă de Dickens, şi ne apare mai 
curînd mișcătoare decit amuzantă. Într-o lumină comică 
această legătură va intra, — în consonantá cu tradiţia 
cervantescä, — doar atunci cînd stäpinul si servitorul vor 
afirma viziuni diferite asupra realităţii, concretizabile 
pînă la urmă in contradictia dintre teorie si practică. 

La Cervantes, stäpinul si servitorul devin un cuplu 
comic şi pentru că cei doi interpretează datele realității 
înconjurătoare servindu-se de două coduri opuse: stă- 
pinul uzind de cheia «teoretică» a romanului cavaleresc, 
servitorul de înțelepciunea practică a proverbului. Nici 
unul însă nu se dovedeşte în stare a tine piept acestei 
realităţi ` stápinul pentru că” anticipează dictonul unui 
celebru filosof de mai tirziu: «dacă realitatea nu se a- 
daptează după cum vreau eu, cu atit mai rău pentru 
ea», servitorul deoarece recurge la o „zestre“ special 
prevăzută pentru „mediul neprielnic*: „Prin Sancho 
Panza, adevărul cuminte al proverbului dă replica ratio- 
nalismului utopic si conștiinței libertății nelimitate a lui 
Don Quijote“. 54 Werner Krauss, la al cărui studiu con- 
sacrat proverbului spaniol mă refer, a observat că şi 
cheia lui Sancho, acele refranes — experiența practică 
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cristalizată în replici anume, — nu este cea mai potri- 
vită pentru încercările prin care trece expediția celor 
doi. «Teoria» lui Sancho dă greş nu doar din pricină 
că nobilul Don Quijote l-ar fi dezrădăcinat pe țăranul 
Sancho Panza, iar acesta, de frică, debitează întregul e- 
vantai de refranes pe care le cunoaşte. Cauza mai pro- 
fundă constă în aceea că Cervantes constientizeazä aici, 
la modul ironic si pentru întîia oară, contradictia ima- 
nentă dintre experiența regulilor dinainte prescrise şi 
realitatea praxisului, ce nu li se subordonează niciodată 
pe de-a întregul. Acele refranes prin care Sancho co- 
mentează momentele expediției si viziunile stäpinului 
său, nu sînt, chiar şi în succesiunea lor grotescă — o a- 
naliză amănunțită o poate demonstra — atît de absurde, 
si, cu atit mai putin, o mostră de pură poezie a absurdu- 
lui. Chiar si în contradicţiile lor, ele pornesc de la o si- 
tuatie iniţială căreia îi luminează multiplele semnifica- 
ţii, se implică in cazuistica vieții reale, definind contra- 
dictia fundamentală a proverbului ca pe o categorie a 
expresiei practice, retrospectivă şi de aceea nedirectivă, 
adevăr relativ şi nu regulă atemporală. 

La un alt cuplu comic stăpin-servitor constituit în 
tradiția lui Cervantes, Jacques et son maitre al lui Di- 
derot, servitorul ocupă o poziție superioară, deoarece a- 
junge să susțină împotriva stäpinului său o teorie filo- 
sofică proprie. Contradictia si coliziunea dintre teorie si 
practică devin astfel odată mai mult (e drept că pe altă 
cale) sursă a comicului. Stăpinul, cel care pledează în 
fața lui Jacques teoria filosofică a libertăţii voinţei, este 
de fapt incapabil să ia o decizie fără ajutorul servito- 
rului său ; va fi de aceea denumit cu indreptätitä ironie 
ca «automat» al acestui mecanism, a cărui întreagă e- 
xistentä se invirte în jurul tabacherei, ceasului de bu- 
zunar si a curiozitätii fatä de istoriile lui Jacques ; cind 
ajunge el insusi sä-si povesteascä viata, totul devine atit 
de previzibil, incit Jacques, ascultätor rafinat, ii ghi- 
ceste toate poantele si, de plictisealä, adoarme inainte 
de punctul culminant. Servitorul, pe care Diderot l-a în- 
zestrat cu rațiune, aşadar cu trăsătura ce-i ligitimează 
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indeobşte pe stápini?, are drept replică permanentă 
in maniera refranes-urilor lui Sancho, propoziţia fata- 
listă a căpitanului său, bună în orice împrejurare: que 
tout ce qui nous arrive de bien et de mal ici-bas etait 
écrit la-haut ; practic însă, el acţionează cu totul pe dos, 
fiind stápin pe situație, si capabil să învingă orice ob- 
stacol, încît însăşi practica dezminte teoria sa fatalistă, 
De care încearcă s-o potrivească post festum. Conside- 
rînd pe Jacques et son maitre drept un fel de index al 
burgheziei prerevolutionare, multinvocata dialectică a re- 
latiei stäpin-servitor va fi îngrădită tocmai prin progre- 
siva solidaritate amicală dintre cei doi poli ai cuplului 
comic, tinindu-se seama cá nici unul din ei n-are pinä 
la urmă dreptate : rațiunea practică este cea care, în 
romanul lui Diderot, contrazice nu o teorie filosofică 
anumită, ci chiar pretenţia metafizicii de a putea da 
răspuns la toate problemele, şi astfel, de a oferi o inter- 
pretare a universului. 

Procesul recunoaşterii reciproce dintre stäpin şi ser- 
vitor este deja presupus la Dickens. De la început si 
pînă la sfirşit raporturile dintre ei sint prietenești: Mr. 
Pickwick e mindru de servitorul său, si îl tratează drept 
an original ce-şi poate permite anumite libertăți (cap. 
22), iar Sam se mindreste cu stăpinul său din aceleaşi 
motive 9, îl urmează de bună voie la închisoare si la 
sfirşit e gata să renunţe mai curind la căsătoria cu 
iubita sa Mary decit să se despartă de Mr. Pickwick, 
chiar dacă acesta urmează să se retragă din afaceri. 
De aceea, stăpin şi servitor nu sînt la Dickens comici 
prin relaţia de cuplu, ci prin maniera personală în care 
fiecare interpretează realitatea înconjurătoare. Mr. Pick- 
wick refuză să vadă peste tot doar the worst side of 
human nature (p. 430) şi rezistă realităţii prin nevino- 
vätia atitudinii sale umoristice. Servitorul il comple- 
tează prin mintea sa trează si prin ascutitul său bun 
simt; nu rareori însă succesul deprinderilor sale prac- 
tice intră într-o contradicție amuzantă cu tonul pesi- 
mist al «filosofiei» pe care o profesează. Această con- 
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tradictie plaseazá caracterul lui Sam, dealtfel atit de ro- 
tund, lipsit de defecte si deloc comic in sine, intr-o lu- 
miná comicá: «Here you are, Sir», said Mr. Weller, e- 
merging from a sequestered spot, where he had been 
engaged in discussing a bottle of Madeira, which he had 
abstracted from the breakfast-table an hour or two 
before. «Here's your servant, Sir Proud o'the title, as 
the Living Skellinton said, ven they showed him» (p. 
206 f.) Poantele adeseori macabre ale zicalelor sale 
(now we look compact and comfortable, as the father 
said ven he cut his litte boy's head off, tu cure him 
o'squintin, p. 384) ii conferä, prin limbaj, alura unui ori- 
ginal. Cáci nu intimplátor aceste zicale au fost desem- 
nate, ca subspecie a proverbului, ca «wellerisme». Ele 
constituie contraponderea scepticá a atitudinii umoris- 
tice si, de fapt, nu fac decit sá aducá la luminá, prin 
concordia discors dintre stäpin si servitor, o altä fatetä 
a acelui comic inepuizabil ce tine de opoziţia, in sine atit 
de serioasá, dintre teorie si practicä. 


D. CU PRIVIRE LA «UNITATEA DE STRUCTURA» 
A LIRICII VECHI SI A CELEI MODERNE 


(Theophile de Viau : Ode III, Baudelaire : Le Cygne) 


Pour que l'art naisse, il faut que la re- 
lation entre les objets représentés el 
lhomme soit d'une autre nature que celle 
imposée par le monde. ! 


1. CU PRIVIRE LA DEZBATEREA ASUPRA TEORIEI 
LUI HUGO FRIEDRICH DESPRE LIRICA MODERNĂ 


Discutia incá actualä, provocatä prin aparitia in 1956 
a cártii lui Hugo Friedrich despre Die Struktur der mo- 
dernen Lyrik?, a fost nu demult imbogátitá printr-o con- 
tributie a lui H. O. Burger, replică serioasă, întemeiată 
pe texte bine alese, ce-si meritá interesul cu totul spe- 
cial pe care l-a suscitat. ? Demersul sáu nu mai are in 
vedere problematica secundará a optiunii inerente, la 
care Hugo Friedrich a trebuit sá recurgá intre atitia 
autori lirici ai atitor literaturi nationale, ci se referá 
in primul rind la conceptia istoricá fundamentalä a cär- 
tii : poate fi definitá structura liricii moderne pe baza 
opozitiei dintre «revolutia literará a secolului al XX-lea» 
(mai ales a lui Baudelaire; Rimbaud si Mallarmé, soco- 
titi de H. Friedrich drept «clasici» ai literaturii moderne) 
si normele poeticii depásite a clasicismului si umanismu- 
lui ? Cu cuvintele lui Burger: „..nu cumva a simplificat 
Friedrich tocmai chestiunea identitátii acestei lirici pre- 
moderne ? Ar fi o explicaţie pentru maniera in care a- 
pare la dinsul chipul liricii moderne : răsturnarea a tot 
ceea ce a fost pinä la ea, fenomen caracterizabil doar 
cu ajutorul unor categorii negative. Dar nu cumva, in 
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n 


ciuda diferențelor enorme, există o anume unitate struc- 
turală între lirica «modernă» si cea «clasică» ? ^ 

Burger a crezut că descoperă o asemenea unitate 
structurală pe calea redefinirii experienţei lirice, inclu- 
zind aici si acel concept de trăire, pe care H. Friedrich 
îl eliminase din poetică: ,exorbitanta* (Exorbitanzer- 
lebnis). «Träire» în acest sens ar putea să însemne „ex- 
perienta unei vieţi ce nu se confundă cu orizontul lumii 
practice, transgresindu-l. Altfel spus: dacă prin lume 
înțelegem atitudinea si reprezentarea noastră despre e- 
xistenta umană (Dasein), viața nu constituie altceva 
decit trăirea noastră existenţială (Dasein-Erlebnis), pe 
care o încercăm în clipa în care această lume se re- 
velă. A reprezenta sau a produce asemenea trăiri consti- 
tuie, după opinia mea, esența poeziei“. 3 Friedrich poate 
constata cu satisfacție că Burger a lăsat deoparte în a- 
ceastă definiție, chiar dacă nu o spune explicit, acea 
estetică a experienţei intime practicată de individua- 
lism. Conceptul sáu de „exorbitanţă“ nu concepe intil- 
nirea dintre «trăire si poezie» ca pe o confesiune lirică 
directă, ci ca reprezentare a unei alte lumi, noi, „con- 
struite cu ajutorul limbajului“. 6 Din păcate însă, acest 
pas înainte este urmat de jumătate de pas înapoi. In- 
staurarea acestei lumi edificate prin resursele creative 
ale limbajului liric n-ar fi totuna cu „impunerea 
unei alte lumi, ci doar a ceea ce constituie o alterna- 
tivă la lumea obișnuită : «Miraculosul», în toată pleni- 
tudinea acestui concept“.? Iar capacitatea de cuprin- 
dere a conceptului este în opinia lui Burger neobișnuit 
de vastă. În acest punct ar urma să se intilneascä in- 
tregul praxis poetic de la secolul al XVII-lea pînă în 
prezent, de la Marino si pînă la Mallarmé. „Dacă manie- 
riştii epocii baroce au pornit de la E del poeta il fin la 
meraviglia, Chi non sa far stupir, vada alla striglia, al lui 
Marino, cei de mai tirziu, de la poeţii clasicismului post- 
baroc si pinä la cei ai romantismului timpuriu, nu fac 
decit să compună variatiuni la teza lui Boileau despre 
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cet extraordinaire et ce merveilleux qui fait qu'un ou- 
vrage enlevé, ravit, transporte. Pe acelaşi fir va merge 
Mallarmé cu a sa «schemá ontologicá», dupá expresia 
lui Friedrich, ca si interventia lui Gottfried Benn despre 
«problemele liricii» (1951), devenită pentru tinära gene- 
ratie in Germania o adevărată Ars poetica“. $ 

Seducátoare ar fi, desigur, analiza acestor aparente 
concordante, pornind de la o trecere in revistá a sensu- 
rilor conceptului de «miraculos» in istoria teoriilor poe- 
tice, ca si a utilizárii lui «far stupir» in praxisul poetic. 
Deoarece insá nu ne-am propus un asemenea tel, vom 
urma calea indicatá de Burger, care incearcá sä-si fun- 
damenteze teza printr-o analizá structuralá comparativá 
a unor poeme clasice si moderne; in ceea ce ne pri- 
veste, vom examina douá poeme de mai mare intindere, 
inrudite ca motiv, din lirica francezá veche si moderná, 
la care postulata unitate structuralá ar trebui desigur sá 
se revele in ciuda oricáror diferente de naturä stilis- 
tică. Deoarece in această comparație ne interesează la 
urmă dacă «miraculosul», sau, cu alte cuvinte, revelaţia 
lumii alături de ceea ce „este altfel decît ea“, se intil- 
neşte în ambele poeme într-o structură similară, e reco- 
mandabil. ca, din punct de vedere metodic, să pornim 
în analiza de text de la modalitatea prin care autorii 
au aplicat deviza «far stupir» a lui Marino, sau, cu o: 
expresie modernă, au «distanțat» o realitate familiară, 
revelind astfel «cealaltă lume» a poeziei. 

Din perspectiva acelui procedeu poetic, în care G. R. 
Hocke a recunoscut marca manierismului în raport cu 
stilul clasicist 9, (Burger relativizează această diferenţă) 1, 
se conturează încă o analogie conceptuală cu «miraculo- 
sul» lui Burger (merveilleux) analogie care, la prima 
vedere, nu face decît să confirme unitatea de structură, 
evidenţiată deja de Hocke, între lirica «barocă» şi cea 
modernă. Căci si conceptul modern de «distantare» nu 
reprezintă nici el un produs exclusiv al vremii noastre, 
şi cu atit mai putin al teatrului epic creat de Bert 
Brecht. Îl găsim pentru intiia dată ! la autorul pe care 


342/EXPERIENTA ESTETICĂ SI HERMENEUTICA LITERARĂ 


Hocke tinea să-l plaseze la „începuturile neomanieris- 
mului epocii moderne !?: în eseul lui Baudelaire Notes 
nouvelles sur Edgar Poe (1857). Pasajul se referă la 
grija deosebită pe care Poe a acordat-o utilizării rimei : 
„De méme qu'il avait démontré que le refrain est sus- 
ceptible d'applications infiniment variées, il a aussi 
cherché à rajeunir, à redoubler le plaisir de la rime en 
y ajoutant cet élément inattendu, l'étrangeté t:, qui est 
comme le condiment indispensable de toute beauté“. 1 
Acest concept, atit de expresiv mai ales prin propozitia 
sa lámuritoare, pare sá se incadreze la Baudelaire, pe 
lingá celelalte trásáturi ale lui beauté moderne (precum 
surprise, bizarre, mélancolie), in imaginea atemporalä a 
acelui manierism literar î5, pe care Hocke, pornind de la 
al cincisprezecelea capitol din lucrarea lui Curtius Euro- 
pdische Literatur und lateinisches Mittelalter, a incercat 
să-l prezinte ca pe o „constantă europeană“ de la Ma- 
rino si Góngora piná la Mallarmé si T. S. Eliot. Dacá 
Baudelaire n-a fácut decit sä reinnoiascä prin defini- 
fille date Frumosului acel „gest expresiv“ al stilului a- 
sianic din Antichitate sau, dimpotrivá, a.creat un nou 
stil, opus cu desävirsire traditiei de pinä la el, stil pe 
potriva constiintei noului ev istoric al modernitátii — iatä 
complexul problematic pe care voi incerca sä-l apro- 
fundez cu ajutorul analizei comparative a structurilor 
lirice. 


2. MODERNITATEA CLASICISMULUI IN FRAGMENTUL 
ALES DE GIDE DIN ,MAISON DE SILVIE* 


Element hotáritor in alegerea exemplului nostru din 
traditia liricii mai vechi a fost, pe lingá analogia tema- 
ticá (motivul lebedei) si faptul cá André Gide a optat 
pentru fragmentul Maison de Silvie din Oda a treia de 
Théophile de Viau (1624), pentru a-l include in a sa 
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Antologie de la poesie francaise. Criteriile alegerii sale 
ne introduc nemijlocit în problematica formei «clasice» 
şi a celei «moderne». Justificarea acestor criterii în Pre- 
fața lui Gide ne înfățișează, pe lîngă situaţia specială a 
liricii în secolul clasicismului francez, şi motivele ce l-au 
determinat să o reprezinte printr-un poet care, pe de 
o parte, n-a respectat regulile clasice ale lui Malherbe, 
dar care, cu toate acestea, s-a bucurat din partea pu- 
blicului său contemporan de o apreciere specială și con- 
stantă. 16 Opiniile lui Gide se află în legătură cu o po- 
lemică purtată de A. E. Housman, care a reușit să-l de- 
termine a întreprinde seducătoarea sa apologie a poeziei 
franceze prin următoarea întrebare: „Comment expli- 
quez-vous, M. Gide, qu'il n'y ait pas de poésie fran- 
çaise ? (..) Oh, je sais bien, vous avez eu Villon, Bau- 
delaire... Mais, entre Villon et Baudelaire, quelle longue 
et constante méprise a fait considérer comme poémes des 
discours rimés oü l'on trouve de L'esprit, de l'éloquence, 
de la virulence, du pathos, mais jamais de la poésie !“.17 
Prejudecata aici constient exageratá, dar oricum foarte 
ráspinditá, dupá care lirica francezá ar suferi de un 
cronic deficit sentimental, se bazeazá, chiar si la par- 
tenerul de dialog al lui Gide, pe un canon al Frumosu- 
lui conditionat istoricegte si de aceea relativ : conceptul 
de poezie al romantismului de sorginte englezä si ger- 
manä. In replicá, Gide a pus pe culmea antologiei, ce-si 
propunea sá combatá respectiva prejudecatá, principiul 
«clasic» al lui contrainte, revalorificat de miscarea anti- 
romanticá : ,Ne pourrait-on dire que ces régles, parfois 
si génantes pour l'essor inconsidéré, si contrariantes pour 
la spontanéité du poète, l'amenérent en récompense à 
plus d'art, à un art plus parfait, un art souvent qu'aucun 
autre pays n'égale ?*. 18 De la acest principiu pleacá va- 
lorificarea stilului artificial, retoric, al frumuseţii for- 
male, al artei pure a limbajului Si stilului, pe care a in- 
treprins-o modernitatea prin redescoperirea Barocului : 
intentia lui Gide este ,(de) présenter les exemples les 
plus parfaits de maîtrise verbale et de persuasion ora- 
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toire“. Pe de altă parte, antologia .sa este chemată să 
infátiseze şi „ce que la poésie frangaise offre exception- 
nellement de plus musical“. !9 Acest al doilea criteriu co- 
respunde acelei «revoluţii fără predecesori» prin care 
Baudelaire ar fi deschis pentru poezie un nou drum 9 ; 
nu aflăm însă nimic despre trăsăturile care deosebesc 
muzicalitatea specific modernă a lirismului de definițiile 
date în acelaşi sens de tradiția veche, de tip retoric-dis- 
cursiv. Această problemă implică si fragmentul ales din 
Oda a treia a lui Theophile : a vrut Gide să ofere aici un 
exemplu de clasică maitrise verbale si persuasion oru- 
toire sau a intenţionat să-l infätiseze pe poetul «precla- 
sicismului» francez dintr-o perspectivä specific modernä ? 
E limpede cä, in procedura lui Gide, conceptele de «cla- 
sic» si «modern» trebuie desprinse de raporturile lor spe- 
cifice cu o epocă limitată istoriceste. Raportul dintre pa- 
sajele alese şi, cele lăsate deoparte în decupajul între- 
prins de Gide poate însă demonstra in ce măsură opo- 
zitia tipologic-atemporal atirnă la rindul ei de judecata 
estetică, si ea condiționată istoriceste, a unui critic al 
secolului al XX-lea. 2! i 


(i) Dans ce Parc un valun secret 
Tout voilé de ramages sombres 
Oü le Soleil est si discret 
Qu’il n'y force jamais les ombres 
Presse d’un cours si diligent 
Les flots de deur ruisseaux d'argent 
Et donne une fraischeur si vive 
A tous les objets d'alentour, 
Que mesme les martyrs d'Amour 
Y trouvent leur douleur captive. 


(ii) Un estanc dort la tout aupres, 
Ou ces fontaines violentes 
Courent, et font du bruit exprès 
Pour esveiller ses vagues lentes. 
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Luy d'un maintien majestueux 

Recoit l'abord impeteux 

De ces Naiades vagabondes 

Qui dedans ce large vaisseau ' 
Confondent leur petit ruysseau 
Et ne discernent plus ses ondes. 


(iii) Là Melicerte, en un gazon 
Frais de l'estanc qui l'environne, 
Fait aux Cygnes une maison 
Qui luy sert aussi de couronne. 
Si la vague quit bat ses bors 
Jamais avccques des thresors 
N'arrive à son petit Empire, 
Au moins les vents et les rochers 
N'y font point crier les nochers 
Dont ils ont brisé les navires. 


(iv) Là les oyseaux font leur petits 
Et n'ont jamais veau leurs couvees 
Souler les sanglants appetits 
Du serpent qui les a trouvees. 
Là n'estend point ses plis mortels 
Ce monstre de qui tant d'autels 
Ont jadis adoré les charmes, 
Et qui d'un gosier gemissant 
Fait tomber l'ame du passant 
Dedans l'embusche de ses larme-. 


(v) Zephyre en chasse les chaleurs, 
Rien que les Cygnes n'i repaissent, 
On n'y trouve rien sous les fleurs 
Que la fraischeur dont elle naissent. 
La gazon garde quelques fois 
Le bandeau, l'arc et le carquois 
De mill'amours qui se despouillent 
A l'ombrage de ses roseaur 
Et dans l'humidité des eaux 
Trempent leurs jeunes corpus qui boiiillent. 
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(vi) L'estanc leur preste sa fraischeur, 
La Naiade leur verse ă boire, 
Toute l’eau prend de leur blancheur 
L’esclat d’une couleur d’yvoire. 
On void lă ces nageurs ardents 
Dans les ondes qu’ils vont fendants 
Faire la guerre aux Nereides, 
Qui devant leur teint mieur uny 
Cachent leur visage terny 
Et leur front tout coupé de rides. 


(vii) Or ensemble, ores dispersez, 
Ils brillent dans ce crespe sombre 
Et sous les flots qu'ils ont persez 
Laissent esvanoiiir leur ombre. 
Parfois dans une claire nuict 
Qui du feu de leur yeux reluit, 
Sans aucun ombrage de nués, 
Diane quitte son Berger 
Et s'en va là dedans nager 
Avecques ses ostoilles nués. 


(viii) Les ondes qui leur font d'amour 
Se refrisent sur leurs espaules 
Et font danser tout à l'entour 
L'ombre des roseaux et des saules. 
Le Dieu de l'eau tout furieux, 
Haussé pour regarder leurs yeux 
Et leur poil qui flotte sur l'onde, 
Du premier qu'il void approcher, 
Pense voir ce jeune cocher 
Qui fit jadis brusler le monde. 


(ix) Et ce pauvre amant langoureux 
Dont le feu tousjours se r'allume 
Et de qui les soins amoureux 
Ont fait ainsi blanchir la plume, 
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Ce beau Cigne à qui Phaëton 
Laissa ce lamentable ton, 

Tesmoin d'une amitie si saincte, 
Sur le dos son aisle eslevant, 

Met ses voilles blanches au vent 
Pour chercher l’objet de sa plaincte. 


(x) Oinsi pour flatter son ennuy 
Il demande au Dieu Melicerte 
Si chacun Dieu n’est pas celuy 
Dont il souspire tant la perte, 
Et cotemplant de tous costez 
La semblance de leur beautez 
Il sent renouveller sa flame, 
Errant avec des faux plaisirs 
Sur les traces des vieux desirs 
Que conserve encore son ame. 


(xi) Tousjours ce furieux dessein 
Entretient ses blessures fraisches, 
Et fait venir contre son sein 
L’air. bruslant et les ondes, seches. 
Ces attraits empreints là dedans, 
Comme avec des flambeaux ardens 
Luy rendent la peau toute noire : 
Ainsi dedans comme dehors 
I! luy tient l'esprit et le corps, 

La voix, les yeux et la memoire. 
110 


Ode III a lui Théophile cuprinde unsprezece strofe octo- 
silabice a cite zece versuri fiecare. Gide a selectat din 
cele 110 versuri strofele i, v, vi, vii, viii (piná la versul 
la patrulea), iar cu ajutorul primului vers din ii a creat 
intre i si v o tranzitie foarte potrivitä. Dacä si aceastä 
tranzitie s-ar fi putut integra intr-o formä stroficä, nici 
cá s-ar mai fi observat cá versiunea lui Gide este re- 
zultatul unui decupaj: el a creat practic prin selectia 
operatá un intreg nou,.autonom. Cele 45 de versuri nu 
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numai cá reuşesc să compună o unitate formală vala- 
bilă, ci constituie totodată şi o succesiune de imagini 
werfect motivată, cu alte cuvinte, unitatea de perspec- 
tivă de la început și pinä la sfirsit. În centrul imaginii 
se află lacul. În prima strofă, parcul, vilceaua si cele 
două piriiaşe crează un fel de cadru, în care apare lacul, 
ca decor populat în cele ce urmează de lebede, amorasi, 
naiade si nereide, vizitat apoi de zeiţa lunii şi stelele ei, 
pentru ca, în final, atunci cînd toate apariţiile se des- 
tramä in reflexele apei, contururile sale: l'ombre des 
roseaur et des saules (v. 74), să räminä vizibile. La ni- 
velul imaginii, perspectiva unitará: este marcatá de o 
miscare tot mai agitatä, piná intr-un anumit punct, de 
unde ea se estompeazá treptat. In prima strofá, descrie- 
rea parcului rámine staticá ; elementul descriptiv este 
inlocuit progresiv cu fel de fel de creaturi; fatä de 
punctul culminant al jucäusului război dintre amorasi 
şi nereide, răsăritul lunii oferă o alternativă a păcii si 
liniștii, pînă cînd în orizontul privirii nu mai rămine 
decit jocul undelor, cadru al mişcării și izvor al repao- 
sului. 

Perspectiva unitară creată de Gide nu depăşeşte li- 
mitele a ceea ce si un pictor ar fi putut zugrăvi într-un 
tablou. În ciuda întregii agitatii, varianta sa lirică nu 
contine nici un episod epic, fixat într-o temporalitate ce 
ar trece dincolo de cadrele unitare ale scenei, şi nici ele- 
mente ale unui univers suprasensibil sau mitic, de na- 
tură să tulbure neteda senzualitate a atmosferei. Inventa- 
rul mitologic (Zephir, amorasi, naiade, nereide, Diana 
si pästorul ei) nu este menit sä trimitä cätre o lume su- 
perioará, mitică, faţă de care peisajul natural repre- 
zentat ar deţine rolul unei simple imitatii. În varianta 
gidianä, personificările mitologice nu joacă decit rolul 
unui ornament descriptiv, metaforică artificială, de care 
simpla contemplatie a peisajului se poate oricind dis- 
pensa. Diane quitte son berger | Et s'en va là-dedans na- 
ger (v. 68-69) reprezintä in succesiunea imaginilor gi- 
diene o simplá perifrazá pentru reflexele lunii oglindite 
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pe suprafața apei, față de care relația mitologică (son 
berger—Endymion) nu este decit superfluă. În «ta- 
bleau»-ul pe care Gide l-a decupat din oda lui Theo- 
phile, tot ce reprezintă element mitologic se subordo- 
neazä descriptiei poetice, si nu se referă la nimic înafara 
a ceea ce apare în cadrul reprezentat în text. 

Pe de altă parte, acest cadru reprezentat nu mai con- 
stituie în «versiunea» lui Gide nici reproducere a vre- 
unui peisaj real, precum parcul de la Chantilly, de la 
care a pornit Theophile. Elementele păstrate din res- 
pectivul peisaj : parcul, vilceaua, piriiaşele, lacul, lebe- 
dele, gazonul, trestiile şi sălciile, sint aici doar repere 
generale, caracteristice oricărui parc de epocă. Iar dacă 
poemul lasă, cu toate acestea, impresia unui decor mai 
mult sau mai puţin individualizat, faptul nu ţine de 
obiectul în sine sau de vreo relaţie biografică a postului 
cu materia pe care o transfigurează, ci este urmare doar 
a artei sale descriptive (maitrise verbale). Gide reu- 
seste mai bine decit Théophile in a face obiectul să dis- 
pară în spatele manierei de a-l reprezenta, căci, în decu- 
pajul său, descrierea pare a-şi fi siesi suficientă. lată 
şi motivaţia acelui criteriu «muzical» pe care Gide il 
invocă, dar care, în cazul nostru, nu se sprijină pe 
efecte acustice speciale ale unor versuri de rezonanță 
deosebită. Analogia cu muzica trebuie aici interpretată 
mai curînd ca absență a oricărei relații dintre imagine 
şi obiectul reprezentat, a cărui existenţă înafara ei se 
află deasupra oricărei îndoieli : stilul pretios-manierist 
se manifestă în decupajul lui Gide ca un joc libertin al 
cuvintelor, menit să disocieze în permanenţă între ima- 
gine şi obiectul ei real. Corpuri și lucruri sînt antrenate 
într-o mişcare neliniştită, care, în jocul apei, luminii şi 
umbrelor sînt transformate in pure aparente (v. 45-50, 
53-54, 61-64, 71-74), autosemnificindu-se, fără a mai re- 
feri asupra vreunui sens transcendent. ? Principiul «mu- 
zicalitätii» este adoptat de Gide prin prisma acelei dez- 
voltări specifice moderne a liricii, inițiată de Baudelaire, 
a cărei tendinţă spre abstracţie si evadare în ireal isi 
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are pendantul în evoluţia pe care a cunoscut-o conco- 
mitent pictura, prin desprinderea ei progresivä de con- 
tururile obiectului. # Dimpotrivă, după G. R. Hocke ar fi 
vorba aici nu atit de specificul modernitátii, cit de un 
element structural manierist 24, detectabil deja după se- 
colul al XVI-lea (Marino) Este de la sine inteles cá, 
dacá existá realmente o unitate de structurä intre li- 
rica «barocä» si cea moderná, acelasi principiu ar tre- 
bui sá fie valabil atit pentru decupajul lui Gide, cit si 
pentru intreaga odä a lui Théophile ; acestei probleme 
ii vom consacra dealtfel si rindurile care urmeazä. 

Reintegrind decupajul lui Gide in intregul odei lui 
Théophile observám cá, de fapt, criticul secolului al 
XX-lea nu procedeazá altfel decit un fotograf, care pune 
in valoare un detaliu neasteptat de modern printr-o di- 
bace reproducere parțială a unei mai vechi fotografii. % 
Aici ca şi acolo, contemplatorul ce redescoperă între- 
gul își vede așteptările contrariate, descoperă contrafa- 
cerile «muzeului imaginar», cărora le-a căzut victimă, 
neráminindu-i decît să găsească o nouă cale de acces 
către operă, mărturie concretă, prin alteritatea ei, a ace- 
lei distanțe istorice ce o desparte de subiect. Se poate 
demonstra că, de fapt, concluziile unui G. R. Hocke nu 
puteau rezulta decit în urma unui procedeu modernizat 
de genul acestui decupaj. De exemplu în cazul odei Ce 
ruisseau remonte à sa source | Un boeuf gravit sur un 
rocher, pe care o considerá o piesá exemplará pentru 
ceea ce el numeşte „montaj alogic“ 2%, Contextul nere- 
produs de Hocke conferă strofei decupate, aparent con- 
fuze, un sens foarte bine precizat: strofa anterioară a- 
nuntä prin simbolurile Răului si apariția barcagiului 
Charon o imagine a celuilalt tärim (Je voy le centre de 
la terre), încît «lumea pe dos» din strofa aparent alo- 
gică nu reprezintă decît un fragment dintr-un peisaj 
apocaliptic (multe din imaginile grotesti ce urmează după 
acel un boeuf gravit sur.un rocher provin efectiv din 
apocalipsul biblic !) 
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3. ODA LUI THEOPHILE ÎN ORIZONTUL DE EXPERIENȚĂ 
AL LIRICII BAROCE 


Faptul că Ode III a lui Theophile a cunoscut o to- 
tală transformare prin decupajul operat de Gide, trans- 
formare datorată mai puţin reducerii ei ca întindere, 
se relevă si prin aceea că, în întregul ei, oda e acum 
departe de acea perspectivă unitară, pe care Gide — 
mai «clasic» aici decît poetul preclasic — a promovat-o 
în textul său, sau, mai bine spus, a impus-o odei prin 
decupaj. % Să lăsăm deoparte deocamdată conditionärile 
istorice formale cărora trebuie să li se supună si să 
încercăm a defini specificitatea compozitionalä a odei 
pornind de la efectul pe care îl produce asupra citito- 
rului lectura întregului acesteia ; pare că poetul ar fi 
intenționat în mod special să întrerupă şi chiar să ză- 
dărnicească o anumită continuitate a perspectivei, a- 
ceasta atit prin schimbarea mereu surprinzătoare a su- 
biectelor de strofă, ca şi prin succesiunea arbitrară a 
imaginilor, metaforelor şi mitologemelor. Între descrierea 
parcului (i) si scena îmbăierii amorasilor (v), pe care 
Gide le-a introdus, ca sá spunem asa, organic, in cadrul 
natural dat, se aflà trei strofe, ce ne indepärteazä tot 
mai mult de lac, elementul unificator al textului. Cea 
de-a doua strofá continuá incä pe linia temei celor deux 
ruisseaur, ce-şi unesc apele cu cele ale lacului. Dar 
deja în următoarea, cadrul acestui tableau este răstur- 
nat (ii): fără să fi fost preveniti, sintem transportaţi 
prin Lă, Melicertes, en un gazon, departe de peisajul 
natural al parcului și lacului, în atemporalitatea unui 
univers idilico-mitologic. Trecerea este bruscă — pen- 
tru Melicertes lipsește (spre deosebire de Diana păs- 
trată de Gide) un termen natural de comparaţie ; zeul 
mării nu reprezintă aici vreun simbol, ci — după cum 
reiese si din strofa r — se amestecă el însuși printre 
lebede. Chiar dacă, puţin mai tîrziu, apariţia sa -este 
pusă din nou în relaţie cu cadrul iniţial prin formula 
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son petit Empire (v. 27), în atenţie rămine existența 
sa atemporală, asupra căreia referă excursul mitologic 
asupra mării. Prin două ipoteze negate (Si la vague... 
jamais... n'arrive, v. 25 ff; Là les oiseaux n'ont jamais 
veu.., v. 31 si urm.), poetul reuşeşte trecerea într-un 
registru de două ori ireal (prin negatie), pentru ca 
apoi, printr-un silogism implicit si totodată forțat (lac 
şi mare sînt ape, aşadar şi acest mic imperiu al lui 
Melicerte este ameninţat de primejdiile marine), idila 
să ajungă a se confrunta pînă şi cu mitul Scyllei. Ne-am 
îndepărtat astfel într-atit de cea dintii imagine de la 
care a pornit autorul, încît e nevoie de o clipă de ră- 
gaz pentru a constata că versul 41: Zephyre en chasse 
les chaleurs trimite prin en si Là (v. 31) la un ga- 
zon (v. 21). 

Odatä cu versul 41, Gide a revenit asupra textului, 
aceasta dupä ce a inläturat «devierea» mitologicä. Ur- 
marea a fost că, in versiunea sa, lebedele apar doar 
intimplätor, ca simplu decor, în timp ce în centrul aten- 
tiei se află amorasii. Dimpotrivă, pentru Theophile, le- 
bedele sint cu mult mai importante; prezenţa lor in 
strofele iii si iv, intárind imaginea de idilá pasnicä de 
pînă atunci, se află in relaţie cu apariţia acelei unice 
lebede mitologice (v. 85), prin care este anunțată des- 
trämarea idilei. Dar, oricît de semnificativă, nici această 
relaţie nu este prea clar exprimată în text, ci chiar 
partial mascată de incoerenta succesiunii de imagini. 
Aparitiile noilor subiecte ale strofelor, cum se intimplà 
cu amorasi in v dupá lebedele din iii si iv, au loc 
brusc, fără vreo pregătire prealabilä. 2” Tot aşa, fără 
vreo motivaţie clară, pasnica idilă a amorasilor scäl- 
dindu-se se transformă într-un mic conflict cu nereidele. 
On void la... (v. 55): unitatea constă — aşa cum rezultă 
chiar din această formulă de tranziţie, — nu în conti- 
nuitatea unui anume episod marcat de repere tempo- 
rale, ci pur işi simpiu din principiul unei con- 
tinui metamorfoze, pe care ochiul poetului o descoperă 
îndărătul aceluiaşi obiect poetic si pe care încearcă să 
o sugereze prin variația permanentă a aparentelor sale. 


UNITATEA DE STRUCTURĂ A LIRICII VECHI SI A CELEI MODERNE/353 


Acest procedeu «baroc» atinge punctul culminant în 
următoarele strofe pe care Gide le-a lăsat deoparte. 
Imaginea finală de tip impresionist, cu care sfirseste 
tableau-ul lui Gide, nu este citusi de puţin autonomă 
în textul lui Theophile. În cadrul acesteia apare zeul 
mării, după care, din nou fără vreo motivaţie, în idila 
lacustră este introdusă figura lui Phaéton, deocamdată 
printr-o simplă presimtire (viii) În strofa următoare (ix), 
irealitatea acestei impresii se transformă dintr-o dată 
in realitate concretă, incoerenta descrierii fiind cu atît 
mai accentuată printr-o schimbare bruscă a subiectului. 
Căci Et ce pauvre amant langoureux (v. 81), nu se re- 
feră, așa cum ne-am putea aştepta, la ce jeune cocher 
(v. 79), ci la Ce beau Cigne à qui Phaéton[Laissa ce 
lamentable ton (v. 85—86). Lanţul de motivatii s-ar pu- 
tea astfel imagina in maniera urmätoare : Dieu de l’eau- 
idila in pericol-cáderea lui Phaeton in mare-bocetul 
prietenului sáu Cygnus-transformarea sa in lebädä. Fap- 
tul cá in text este absentá o asemenea motivatie indicá 
in fond cit de neadecvatá este intelegerea procedeului 
lui Théophile ca simplă inlántuire asociativă. Dimpo- 
trivá, specifică este aici tocmai renunţarea la o serie 
întreagă de elemente asociative, necesare sau pur şi 
simplu normale. 

La aceasta contribuie si faptul că, în pofida arbitra- 
riului regizat al succesiunii de imagini, în cadrul fie- 
cărei strofe unitatea tabloului este respectată cu stric- 
tete ; cele mai multe strofe deţin fiecare o linie mediană 
si un punct culminant propriu,28 iar între ele sint le- 
gate doar printr-un raport practic retroactiv,?9? permi- 
tind doar rareori identificarea vreunui element de con- 
tinuitate. Chiar si atunci cînd strofele finale se asociază 
nemijlocit gestului de jale al lebedei, este inscenatä 
o trecere bruscă de la o imagine la alta. Întrebarea 
pusă lui Dieu Melicerte (x) lasă să se întrevadă abia 
după un răstimp de meditație că se referă la amorasi 
după care, odată cu versul în care este vorba de zadar- 
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nicele faux plaisirs (v. 98), interogatia evoluează către 
o directie neasteptatá (biographicum ?), fárá vreo legä- 
turá cu mitul lui Phaéton si Cygnus. La cele din urmä, 
strofa finalá revine la mit, dar si de data aceasta prin- 
tr-o surprinzătoare deviere de la situația inițială, pro- 
iectatä acum intr-o dublä inversiune metaforicä. Spre 
deosebire de Cygnus al lui Ovid (Met. II 379f.): 


stagna petit patulosque lucus ignemque perosus 
quae colat, elegit contraria flumina flammis 


prietenul părăsit, transformat in lebădă, caută aici za- 
darnic rácoarea undelor. La Théophile, focul si apa sint 
transpuse într-o unică imagine, îndreptată în contra 
lebedei : 


Et fait venir contre son sein 
L’air, bruslant et les ondes, seches (v. 103—104) 


Tot atunci, lebäda mai suferä incä o neasteptatä meta- 
morfozä: acel furieur dessein ii coloreazä penajul, 
din alb, asa cum il avea datoritä alor sale soins amou- 
reuz (v. 83—84), in negru. Astfel, efectul final al stro- 
fei ri din textul lui Théophile nu e cu nimic mai prejos 
de cel obținut de Gide, doar că la acesta din urmă 
succesiunea de imagini apare în perspectivă contrară. 
În timp ce la Gide figurativul se destramă în cele din 
urmă în imaginea senzitiv-naturală a oglinzii tulburate 
a apei, la Theophile naturalul lumii obiectuale este tran- 
spus prin  prefiozitatea poantelor finale într-un plan 
metaforic ireal. Prin oxymoronul les ondes seches (v. 
104), identificarea imaginii lacului, evocat aici pentru 
ultima oară într-o haină abstractizată, devine aproape 
imposibilă. Cea de-a doua poantä : Luy rendent la peau 
toute noire (v. 107), marchează punctul culminant gro- 
tesc al idilei tulburate de paradoxala apariţie a lebedei, 
fără ca poetul să dezvăluie motivaţia exterioară a ca- 
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tastrofei si a tinguirii lebedei, motivatie la care face 
aluzie. S 

Într-un alt pasaj din Maison de Silvie, Theophile a 
caracterizat într-un chip foarte potrivit procedeul pe 
care îl utilizează, procedeu în perfectă concordanţă cu 
canonul estetic al epocii şi în special cu definiţia spe- 
ciei denumită ode descriptive. 9 Iată ce ne spune pri- 
vighetoarea în oda pe care o închină Silviei : 


Si mes airs cent fois recitez 

Comme l’ambizion me presse, 

Meslent tant de diversitez 

Aux chansons que je vous adresse, 

C'est que ma voix cherche des traits 

Pour un chacun de vos attraits. (IX 41—46) 


Principiul poetic al diversităţii (diversité), 3! definind 
formal expresia poeticá a lui Théophile, corespunde pe 
deplin obiectului poemului sáu, a cărui substanţă este 
surprinsă într-o multitudine de trăsături si, respectiv, 
dispersată într-o multitudine de aspecte. Fiecare latură 
a obiectului (un chacun de vos attraits) pretinde o ma- 
nieră potrivită pentru descrierea sa (traits) : 3 procedeul 
poetului constă în ornamentarea şi înnobilarea metafo- 
rică sau mitologică a fiecărei însuşiri a obiectului său 
(în cazul nostru: parcul cu lacul, gazonul si lebedele) 
ce se cuvine a fi lăudat. Prin acest transfer ia naştere 
o mişcare discontinuă : obiectul însuşi devine doar un 
simplu pretext, se destramă în diversitatea aspectelor 
sale şi trezește impresia unei suprafețe a imaginii an- 
trenată într-o mişcare neliniştită, imagine a cărei beau 
désordre nu se mai sprijină pe o unitate de substanţă, 
ci tocmai pe starea de progresivă metamorfoză a cim- 
pului vizual. ? Nu e de aceea corect să tágáduim din 
capul locului vocaţia unitară a lui diversite: n-o vom 
identifica însă într-o „composition logique“ sau într-o 
monoperspectivistă „unite de mouvement“ — acestea ar fi 
definițiile «clasice» — ci în însăşi mişcarea, ce dezvoltă 
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orice obiectualitate intr-o «frumoasá» dezordine (nu pur 
arbitrarä), situatá dincolo de obisnuitele legi ale pers- 
pectivei si «moderná» — intr-un alt sens decit decupa- 
jul lui Gide, — tocmai datorită acestei «distantári». 

Dacă, împreună cu Hocke, vom considera această 
aparent modernă «distantare» față de obiectual drept 
element stilistic constant al manierismului, faptul ar 
presupune ca Theophile să fi intenţionat efectiv prin 
voita ermetizare la care procedează un efect de uluire, 
iar expresia sa poetică „să fi avut prea puţin de-a face 
cu mijloacele comunicativitätii clasice“. % Se pune deci 
întrebarea dacă efectul datorat pretiozitätii stilistice a 
odei noastre a reprezentat pentru Théophile țelul său 
unic si suprem, în serviciul unei pure Art du Langage 20 
sau a fost menit unui scop superior, în numele căruia 
a şi acţionat poetul. Pentru cititorul din zilele noastre, 
la mare distanță de orizontul initial de aşteptare în 
care a apărut poemul si căruia, de aceea La Maison de 
Silvie, ca întreg, nu-i mai este nemijlocit accesibil, pro- 
cedeul lui description poétique, asa cum l-a utilizat 
Théophile in a sa Ode III,?/ răstoarnă formula hora- 
fianá «ut pictura poesis» in aparent opusul ei. Incärcä- 
tura autonomä de metafore si personificäri estompeazä 
odatä cu contextul pur imagistic si obiectul in aparenta 
sa sensibilä, exact invers decit in decupajul lui Gide. 
Impresia este a unei „certaine indifference ă ce que 
nous appelons aujourd'hui le contenu du poeme“, % desi, 
spre deosebire de decupajul lui Gide, nu avera de-a 
face aici cu o descriptie de dragul descriptiei. Cum insä 
sá infelegem conceptul  unei description poétique, pe 
care respectiva impresie ni-l proiecteazá ca pe o con- 
tradictio in adjecto ? 

Contradictia va putea fi mai usor rezolvatá, dacä 
vom reveni la citeva pasaje, in care Théophile apeleazä 
la acest principiu poetic. Imaginea tradiţională a «poe- 
tului ca pictor» este bine reprezentatá in Maison de 
Silvie. 39 Chiar de la început, Théophile isi numeşte 
poemul une peinture (I, 2), vorbeşte mai tirziu de a sa 
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entreprise du tableau (VI, 85) sau de pinceau d'un fai- 
seur de rimes (VIII, 47), utilizind in chip simptomatic 
conceptul si atunci cînd, la carcerä, îi revine în minte 
amintirea Chantilly-ului : Mes sens en ont tout le ta- 
bleau (VIII, 105). Faptul că prin peindre el nu înţelege 
o simplă imitație, ci o laudă la adresa obiectului (Et si 
jay bien loué les eaux, Les ombres, les fleurs, les 
oyseaur, X, 115—116), iese la iveală deja in versurile 
introductive prin imaginea «condeiului de aur»: 


Pour laisser avant que mourir 

Les traits vivants d'une peinture 

Qui ne puisse jamais perir 

Qu'en la perte de la Nature, 

Je passe des crayons dorez 

Sur les lieux les plus reverez. (I, 1—6) 


Relatia sugeratá aici intre poet si La Nature conduce 
către alte asociaţii. Motivului «poetul ca pictor» i se 
alătură, in paralel, un al doilea motiv caracteristic pen- 
tru Maison de Silvie: «si natura pictează». Tot aşa cum 
razele soarelui «se reflectă» printre umbre nedefinite 
în apele izvorului, iar ramura își imprimă desenul în 
oglinda acestuia, pentru ca în clipa următoare aceasta 
să se şi destrame (efface et marque, VI, 110), imaginea 
Silviei poate fi imprimată pentru totdeauna și păstrată 
pentru poet : 


Je scay que ces rniroirs flotants 

Ou l'objet change tant de place, 

Pour elle devenus constants 

Auront une fidele glace, 

Et sous un ornement si beau 

La surface mesme de l'eau, 

Nonobstant sa delicatesse, 

Gardera seurement encrez 

Et mes characteres sacrez 

Et les attraits de la Princesse. (I, 101—110) 
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Această figură de sens pretios-galantä, cu deosebire reu- 
şită din punct de vedere artistic, contine o dublă «con- 
cordia discors» : elementul lichid, aflat in necontenitä 
mişcare, apare de data aceasta în ipostaza unei oglinzi 
consistente, ce conservă, pe lingă «semnele sacre» ale 
poetului, trăsăturile vii ale eroinei sale Silvie. ^ Ambele 
teme : imaginea poetului si imitatia naturii, se acoperă 
reciproc, se amalgameazä metaforic, dind la iveală ana- 
logia lor secretă. Aceasta şi explică convingerea expri- 
mată inițial de poet, după care descrierea sa (peinture) 
va putea dispare doar odată cu sfirsitul întregii na- 
turi (I, 1—6). 

Aceastä nivelare va fi insä relativizatä in alt pasaj, 
intr-o manierä ce conferä din nou naturii un cuvenit 
rang superior #1: faima Silviei nici că ar avea nevoie 
de fapt de cintecul său, căci însuşi cerul s-a îngrijit de 
la peindre par tout le monde (I, 114). Soarele i-a «pictat» 
ochii si Aurora farmecele (I, 115 ff.), neaua iernii se ia 
la întrecere cu albul obrajilor ei (II, 97—100), iar ele- 
mentele veşnic în luptă ametesc la vederea sa (II, 25— 
30). Că nu e vorba aici doar de jocul de cuvinte al 
pretiozitätii galante, reiese dintr-un alt pasaj, în care 
iese la iveală platonicianismul latent, stind la baza ana- 
logiei pe care Theophile o face între poezie şi pictură: 


Le Ciel nous donne la beaute 

Pour une marque de sa grace, 

C'est par ou sa divinite 

Marque tousjours un peu sa trace (IV, 41—44) 


În finalul acestei succesiuni, Théophile accentuează în- 
tr-un sens tot mai pronunţat creștin acest platonicia- 
nism. În timp ce, în descrierea acelui cabinet de verdure 
din Ode VII, natura apare, — într-o tradiție ce trimite 
pînă la Alanus, — ca ultimă instanță autorizată de 
Dumnezeu pour nourrir le monde, Ai Ode X culminează 
cu imaginea supremă a ceea ce înseamnă peinture, con- 
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ferind' lui Christ consacrarea absolută, puterea asupra 
începutului si sfirşitului tuturor lucrurilor : 43 


I fait au corps de l'Univers 

Et le sexe et l'aage divers ; 
Devant luy c'est une peinture 

Que le Ciel et chaque Element, 

Il peut d'un trait d'oeil seulement 
Effacer toute la Nature (X, 85—90) 


Pentru problematica noastrá hotáritor este insá acum 
faptul cá acest platonicianism ínclinat cátre crestinism 
nu este definitoriu numai pentru conceptul de Frumos 
al lui Theophile (Tous les objets les mieux formez Doi- 
vent étre les mieux aymez, IV, 45—40), ci conferă si 
sensul profund al procedeului pe care el il numeste 
description poétique. Cititorul modern va intelege in- 
tra-devär intentia textului abia atunci cind se va con- 
vinge cá, pentru Theophile, nu distantarea obiectului 
prin intermediul manierist al stilului pretios reprezintà 
țelul final. Pretiozitatea manieristă a procedeului său 
de peinture, care, la prima vedere, face ca descrierea 
poetică să se îndepărteze de obiectul ei, în aga fel incit 
peisajul natural se destramă în ochii cititorului modern 
într-o diversitate (diversite) alienantă, reprezintă pentru 
Théophile si pentru contemporanii lui o modalitate a 
convertirii nerepetabilului, -realitate factice, într-un A- 
devăr general, în realitatea atemporală a spiritului. 
Parcul de la Chantilly, ca realitate istorică nerepeta- 
bilă, precum si situația accidentală a näpästuitului «po- 
ete maudit», este retranspusă cu ajutorul acelor cra- 
yons dorés ale poetului în spaţiul imaginar al unui 
peisaj idilico-mitologic ; peinture pare că deschide in 
spatele lumii contingente o cortină, revelind orizontul 
dintotdeauna al unei alte lumi, superioare. Elementele 
manieriste ale stilului nu constituie decit acele vocabule 
cu ajutorul cărora Theophile înfăptuieşte «traducerea» 
în noul registru. «Distantarea» obiectului se deosebeşte 
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in acest caz de procedeul aparent similar al poetilor 
moderni („neomanieristi* pentru Hocke) prin aceea cá, 
in perspectiva realitátii superioare a spiritului, se neu- 
tralizează — că reprezintă doar intermediul transpu- 
nerii, numai o etapă de trecere, si nu reflex bizar al 
unei experienţe poetice subiective, ce trimite doar către 
lumea sa proprie. 

E de aceea necesar să se revizuiască concluzia la 
care J. Tortel a ajuns în Cahiers du Sud, aprecierea 
hotăritoare pentru  resurectia epocii lui Theophile în 
conştiinţa prezentului : „Le réalisme foncier de la poésie 
préclassique doit étre souligné. Le mouvement du lan- 
gage va de la réalité jusqu'au rêve, et non à l'inverse“, 44 
Faptul cá poezia porneste de la realitatea sensibilä nu 
exclude posibilitatea ca ea sá conducá spre o lume an- 
terioará, suprasensibilä, corespunzind pinä la sfirsit ve- 
chiului infeles pe care «realismul» l-a detinut in Evul 
Mediu. Monografia amănunțită pe care G. Macon a con- 
sacrat-o istoriei Chantilly-ului ^ ne permite să probám 
piná la nivelul detaliului teza că Theophile a pornit 
în Maison de Silvie de la un scenariu non-fictiv, pe care 
l-a stilizat in asemenea măsură, încît l-a transformat 
într-un peisaj idilic atemporal, din care abia dacă a mai 
rămas vreo trăsătură specifică a Chantilly-ului istoric. 
Un exemplu instructiv în acest sens sint cerbii si le- 
bedele. Ei sînt amintiţi într-o descriere din 1602, ca 
titlu de glorie al parcului preferat al lui Henric IV: 
„Tout l'enchante à Chantilly, les grosses carpes, les 
cygnes des étang, la biche et la daine apprivoisées qui 
vagabondent dans le parc et aménent leurs faons au 
cháteau, méme les paons et les dindons qui se disper- 
sent dans le jour et rentrent le soir à Bucamp*. 6 Cer- 
bii de la Chantilly au o poveste deosebità. Deja la ince- 
putul secolului al XV-lea exista acolo o ,Galery des 
Chefs, où Martin de Meilles avait peint des cerfs au 
naturel (et qui) était ornée des plus belles tétes de cerfs 
qu'on avait pu trouver*.^? Probabil cá pe vremea lui 
Théophile ea mai exista încă; se aminteşte in 1603 cà 


e 
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trofeele trebuiau restaurate. ^8 În martie 1607, regele a 
petrecut zece zile la Chantilly şi a vinat între timp nu 
mai putin de nouă cerbi.“ La puţină vreme după aceea, 
un cronicar relata cá ar fi văzut in.parc un cerb de 
culoare albă, pe care mareşalul de Montmorency a pus 
să-l împăieze mai tirziu, prezentindu-l drept curiozitate 
a colecţiei sale. 5 Iată așadar probabila sursă nefictivă 
a temei «cerbilor albi» în oda a doua a lui Theophile! 
Desigur că între cerbii din odă, şi cei aevea din parc 
mediază distanța instaurată de imaginar, ce face de 
nerecunoscut pentru cititorul de mai tirziu eventualele 
corespondențe dintre poezie şi realitate. Căci cerbii albi 
sînt introdusi în Maison de Silvie după modelul ovidian 
al tritonilor, care, — precum Aktaion, atunci cînd a 
surprins-o pe Diana îmbăindu-se, — suferă la vederea 
Silviei o metamorfoză, iar, drept consolare, li se acordă 
privilegiul de a purta culoarea acesteia : 


La Princesse qui les charma 

Alors qu'elle les transforma 

Les fit estre blanc comme neige, 

Et pour consoler leur douleur 

lls receurent le privilege 

De porter tousjours sa couleur. (II, 75—80) 


Descrierea mitologicá a incärcat in asemenea mäsurä 
evenimentul iesit din comun (ciudata aparitie a cerbu- 
lui alb) pe care încearcă să-l tălmăcească prin poezie, 
încît pretextul real al inspiraţiei a rămas doar la în- 
demina initiatilor, dar a scăpat cercului mai larg al ci- 
titorului lui Theophile. Universul mitologic anterior, în 
care Theophile transpune episodul, deţine pentru dinsul, 
ca şi pentru contemporanii lui, o credibilitate poetică 
superioară realității de la care porneşte description 
poctique. 5! La fel de bine, aceasta poate trimite la o 
materie deja reprezentată, luindu-se la întrecere, ca 
«poésie-peinture», cu arta plastică. Căci întregul ciclu 
al motivelor ovidiene ce străbat creaţia lui Theophile 
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se raporteazä mai putin la textul Metamorfozelor, cit 
la reprezentarea lor pe tapiseriile datoritä cärora Chan- 
tilly-ul a devenit faimos. 5 Personalul mitologic al celei 
de-a treia ode: Melicerte, Scylla, Diana, Phaéton, Cyg- 
nus au reprezentat așadar pentru Theophile nu numai 
o reminiscență a formației sale umaniste, ci viziune 
concretizată în imagine, nu mai puțin «reală» şi pre- 
zentă decît peisajul înconjurător. 

Astfel se defineşte mai precis şi orizontul de aştep- 
tare (Erwartungshorizont) în: care Théophile şi-a plasat 
a sa Maison de Silvie. Procedeul său poetic: Je ne veux 
point unir le fil de mon subject: Diversement je laisse 
et reprens mon object,’? ce-l farmecă pe cititorul se- 
colului al XX-lea precum un modern efect de distan- 
tare, îl transpune pe cititorul secolului al XVII-lea, — 
pe care Theophile îl presupune familiarizat cu univer- 
sul său imagistic de tip nostalgic-alegoric, în orizontul 
binecunoscut al unei alte realități, superioare, singura 
în măsură să confere sens lumii cotidiene. Fapt valabil 
în aceeaşi măsură si pentru situaţia personală a poetu- 
lui, invinovätit la un moment dat de delicte penale, şi, 
care, prin Maison de Silvie, n-a făcut decit să-și cinte 
locul de refugiu pe care i-l acordase protectorul său 
Montmorency. Nu e greu să identificăm strofele unde 
expresia nenorocirii celui intemnitat se relevä nemij- 
locit, 5 mai ales in oda a opta, unde Théophile evocă 
imaginea Chantilly-ului din perspectiva unui noire tour 
(v. 101). 55 Tocmai strofele acestei evocári sint incadrate, 
la inceputul si sfirsitul odei, de versuri in care Théophile 
se márturiseste a fi marcat in destinul sáu de figura, 
tradițională pentru analogiile de acest gen, a privighe- 
torii. Mitul Philpmelei il indeamná pe poet sá se aplece 
sur les caprices du destin (v. 19): experiența subiectivă 
a autorului apare pe acelasi plan cu universul transfi- 
gurat al lumii obiectuale. Aceastá supramodelare a su- 
biectului liric, ce-si cautä si igi gäseste sensul experientei 
sale poetice prin referinta retroactivä la o realitate spi- 
ritualä presupusá ca anterioará, se manifestá atit prin 
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diversitatea identificărilor sale mereu variate (Phaöton, 
Damon, Philomela), 55 ca şi prin aceea că eul poetului, 
beneficiind de o altă identitate, se aliniază ca simplu 
element, printre altele, în peisajul idilico-mitologic. A- 
jungem aşadar din nou la tema lebedei din cea de-a 
treia odă. 

Ca şi cerbii, lebedele parcului Chantilly apar la 
Theophile într-o perspectivă mitologică, mascată în de- 
cupajul lui Gide. Ne-am fi putut aştepta ca Theophile 
să se fi înregimentat în acea tradiție a Pleiadei, în care, 
— aşa cum a arătat R. J. Clements, — motivul! clasic al 
lui «cygnus musicus» constituie una din imaginile cele 
mai räspindite cu care se identifică poetul sau dou- 
ceur-ul poeziei sale ; noua şcoală s-a şi numit les nou- 
veaur cygnes, qui ores par la France vont chantant, 
pentru a sublinia faptul cä se considerä succesoarea di- 
rectá a poetilor antici si a celor italieni din perioada 
timpurie. " Numai cá la Théophile nu găsim nici o 
urmá nici din faimosul pasaj din Phaidon al lui Pla- 
ton,°® si nici vreun alt element din cele preluate si 
prelucrate de Pleiadá, pornind de la traditia anticá (fap- 
tul cá lebáda ar fi pasárea sfintá a lui Apollo, si, aláturi 
de privighetoare, ar avea vocea cea mai dulce, fárá a 
mai pune la socoteală si darul profetiei).°® În schimb, 
el a revenit la Cygnus al lui Ovidiu, 9 pentru a putea 
preamări prietenia sa cu Thyrsis (Des Barreaux) și a 
se compara, ca soartă de poet, cu Phaéton. Cheia acestei 
interpretări o vom găsi însă abia în oda următoare (IV), 
şi chiar acolo raportarea biografică trebuie mai mult 
ghicită. Pentru contextul nostru este important că sim- 
burele mitologic (căderea lui Phaéton in mare si tingu- 
irea lebedei) anticipá episodul real — condamnarea lui 
Theophile, reprezentatä in oda a cincea sub forma unui 
vis profetic : 61 experiența subiectivă a poetului se sub- 
ordonează sensului obiectiv al unui destin înnobilat în 
sfera mitologicului. Măiestria poetică a lui Theophile 
se manifestă aici mai ales prin aceea că el confruntă 
într-o manieră nouă şi curajoasă două cimpuri imagis- 
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tice convenţionale : «locus amoenus» cu idila lebedelor 
şi mitul lui Phaeton, marcînd distanța sa ca poète mo- 
derne, atit față de poeţii Pleiadei, cit şi față de con- 
ceptia lor platoniciană şi creştină despre poezie. 62 

Ca paralelă şi replică tipică pentru un poet renas- 
centist față de chipul dat de Théophile motivului lebe- 
dei ne poate servi o strofă din sonetul CXV din L'Olive, 
în care Du Bellay a omagiat arta poetică a lui Ronsard : 


Quel cigne encor’ des cignes le plus beau 

Te préta l’aele ? et quel vent jusqu'aux cieulx 
Te balança le vol audacieux, 

Sans que la mer te fust large tombeau ? ® 


Drept premizá si a acestei strofe putem considera unul 
din motivele centrale ale liricii Renasterii, motiv cer- 
cetat de L. Spitzer intr-o interpretare comparativä a so- 
netului CXIII din L' Olive: reprezentarea platonicianá 
si crestiná a lui „yearning of the soul, exiled on this 
opaque earth from the splendor of Heaven, from the 
source of light whence it came — this subjet matter, 
highly poetic in itself because of its suggestion of a dif- 
ferent world different from and more beautiful than 
our own“. 6 Precum mai tirziu Théophile, Du Bellay 
leagá in aceastá strofá motivul lebedei de imaginea (a- 
luzivä la Phaëton sau Icar) % a mării ca mormint, doar 
că sensul ei este-contrar : poetul-lebădă, ale cărui avin- 
turi (avinturile poeziei) îl înalță deasupra lumii profane, 
apropiindu-l mereu de patria sa adevărată, se află dea- 
supra oricărui pericol. Gindul morții, cu care poetul s-a 
împăcat in sonetul precedent (CXIII), se convertește in 
ideea nemuririi, cu care se asociazá cintarea iubirii si 
in care se intilnesc ideea de dragoste si cea a perfec- 
tiunii. 6? Ca si cei mai multi poeti ai Pleiadei, Du Bel- 
lay preia de la Platon faimoasa explicatie a cintecului 
lebedei : «ele nu cintä din priciná cá moartea le intris- 
teazá, ci pentru cá se bucurä cá vor merge la Dum- 
nezeu, ai cárui servitori sint». 68 Dimpotrivä, oda a treia 
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a lui Theophile preia acea interpretare a aceluiași cin- 
tec de lebădă pe care Platon n-a acceptat-o, dar care 
poate fi găsită deja la Polibiu: „the plaintive plea of 
someone whose life or purpose is frustrated“.? La Théo- 
phile lipseşte mişcarea de inältare (sugerată si de Phaé- 
ton) ; descrierea sa începe odată cu prăbușirea ce tul- 
bură idila lebedelor si amorasilor, declansind tinguirea 
zadarnicä, färä putintä de alinare, a lebedei insingurate, 
melancolie cu accente aproape violente, ce marcheazä 
oda pînă la finalul ei. Ÿ Astfel, pe de o parte, Théo- 
phile procedeazá intr-o manierá nu mai putin «clasicá» 
decit poetii Henasterii, in másura in care, in a sa des- 
cription poétique, el retranspune parcul de la Chantilly 
intr-o lume a Frumosului de sorginte platonicianá. Pe 
“de altá parte insá, perturbarea idilei atemporale, prin 
care poetul sugereazä catastrofa träitä de propriul des- 
tin, dar si amenintarea unei oricind posibile morti a 
naturii (la perte de la Nature, I, 4), pe care o face sim- 
titä si in alte pasaje ?!, anunţă deja acea conștiință strä- 
inä anticilor, a singularitätii si nerepetabilitátii existen- 
tei, punind sub semnul indoielii atit platonicianismul 
acelui univers al Frumosului, vesnic si nemijlocit acce- 
sibil poetului, cit si principiului clasic al lui «imitatio 
naturae». 


4. DISTANTAREA LUI BAUDELAIRE DE PLATONICIANISM 
SI DE POETICA MEMORIEI 


Versiunea moderná pe care i-a dat-o Baudelaire, ca 
si mai tirziu Mallarmé in Sonetul Lebedei, continuá in 
mod simptomatic interpretarea théophilianá a mitului 
lebedei ca motiv al melancoliei, marcind astfel si din 
punct de vedere tematic distantarea de conceptul plato- 
nician al Frumosului, distantare hotáritoare pentru con- 
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stituirea unei poetici moderne. Nicáieri nu va fi mai bine 
formulatä aceastá cotiturä decit intr-o observatie a lui 
Diderot (din articolul enciclopedic Le Beau, 1752) la a- 
dresa doctrinei lui Hutcheson despre un «sens interne 
du beau»: Remarquez en passant qu'un étre bien mal- 
hereux, ce serait celui qui aurait le sens interne du 
beau, et qui ne reconnaitrait jamais le beau que dans 
les objets qui lui seraient nuisibles; la Providence y a 
pourvu par rapport à nous ; et une chose vraiment belle 
est assez ordinairement une chose bonne.?? Pasajul pro- 
beazá indiscutabila convingere a lui Diderot in justetea 
conceptiei platoniciene despre unitatea dintre Frumos si 
Bine, in coincidenta experienței estetice cu efectul ei 
moral. Pe de altá parte insá, ni se pare cá observatia lui 
Diderot, fäcutä cu o sutä de ani inaintea lui Baude- 
laire, anticipá deja pozitia poetului modern, anuntind-o 
ca posibilitate in acel moment incá irealizabilä (qui ne 
conçoit gueres un type de Beauté où il n'y ait du Mal- 
heur); sensul antiplatonician al titlului Les Fleurs du 
Mal, ca si noua definitie a Frumosului ce rezultá de aici 
(definitie qui comporte une idée de Mélancolie)?3 apar 
astfel in lumina locului si rolului lor istoric real. 

Nu intenfionäm să prezentăm aici distantarea lui 
Baudelaire de acea fameuse doctrine de l’indissolubilite 
du Beau, du Vrai et du Bien după schema tip Geistes- 
geschichte (eventual din unghiul confruntării iniţiate de 
el cu «ereziile» poeticii tradiţionale) ^, ci mai ales prin 
intermediul schimbărilor de structură, sesizabile cu a- 
jutorul noului chip, modern, pe care îl dă, motivului le- 
bedei. Poezia lui Baudelaire Le Cygne (1859) este foarte 
potrivită pentru un examen comparativ și pentru că a- 
partine ciclului Tableauz parisiens, care, — aşa cum re- 
zultă din subtitlu, — continuă aparent tradiţia acelei 
«poésie-peinture», unde se încadrează si oda lui Theo- 
phile. Aparent, cáci deja dupà Salon de 1846, Baude- 
laire s-a eliberat tot mai pronuntat, — cum aratà G. 
Hess, — de obiectualitatea pieturalá a stilului parnasian 
si a depäsit granitele poeziei descriptive, aflatä in con- 
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curentá cu pictura. 75 Si tot în Salon de 1846, unde ex- 
pune programul său pentru o artă plastică nerealistă, 
găsim pentru intiia dată formularea conceptului său de 
artă modernă, „în care acea fonction sterile d'imiter la 
nature este înlocuită prin dezideratul re-creerii esenței 
universului, a acelor intentions de la nature: le surna- 
turalisme“. 76 


I 

(i) Andromaque, je pense à vous ! Ce petit fleuve, 
Pauvre et triste miroir oü jadis resplendit 
L'immense majesté de vos douleurs de veuve, 
Ce Simois menteur qui par vos pleurs grandit, 


(ii) A fécondé soudain ma mémoire fertile, 5 
Comme je traversais le nouveau Carrousel. 
Le vieux Paris n'est plus (la forme d'une ville 
Change plus vite, hélas ! que le coeur d'un mortel); 


(iii) Je ne vois qu'en esprit tout ce camp de baraques, 9 
Ces tas de chapiteaux ébauchés et de füts 
Les herbes, les gros blocs verdis par l'eau des flaques, 
Et, brillant aux carreaux, le bric-à-brac confus. 


(iv) Là s'étalait jadis une ménagerie ; 13 
Là je vis, un matin, à l'heure oü sous les cieux 
‘Froids et clairs le Travail s'éveille, ou la voirie 
Pousse un sombre ouragan dans l'air silencieux, 


(v) Un cygne qui s'était évadé de sa cage, 17 
Et, de ses pieds palmés frottant le pavé sec, 
Sur le sol raboteux trainait son grand plumage. 
Prés d'un ruisseau sans eau la béte ouvrant le bec 
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(vi) Baignant nerveusement ses ailes dans la poudre, 21 
Et disait, le coeur plein de son beau lac natal : 
'Eau, quand dons pleuvras-tu ? Quand tonneras-tu, foudre ?' 
Je vois ce malheureux, mythe étrange et fatal, 


H 


(vii) Vers le del quelquefois, comme l'homme d'Ovide, 23 
Vers le ciel ironique et cruellement bleu, 
Sur son cou convulsif tendant sa tâte avide, 
Comme s'il adressait des reproches à Dieu! 


II 


(viii) Paris change, mais rien dans ma mélancolie 29 
N'a bougé ! Palais neufs, échafaudages, blocs, 
Vieux faubourgs, tout pour moi devient allégorle, 
Et mes chers souvenir sont plus lourds que des rocs. 


(ix) Aussi devant ce Louvre une image m'opprime : 33 
Je pense à mon grand cygne avec ses gestes fous, 
Comme les éxilés, ridicule et sublime, 
Et rongé d'un désir sans tréve ! Et puis à vous, 


(x) Andromaque, des bras d'un grand époux tombée, 37 
Vil bétail, sous la main du superbe Pyrrhus, 
Auprés d'un tombeau vide en extase courbée ; 
Veuve d'Hector, hélas ! et femme d'Hélénius ! 


(xi) Je pense à la négresse, amaigrie et phtisique, 41 
Piétinant dans la boue, et cherchant, l'oeil hagard, 
Les cocotiers absents de la superbe Afrique 
Derriere la muraille immense du brouillard ; 
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(xii) A quiconque a perdu ce qui ne se retrouve 45 
Jamais ! jamais ! à ceux qui s’abreuvent de pleurs 
Et tettent la Douleur comme une bonne louve ! 
Aux maigres orphelins séchant comme des fleurs ! 


(xiii) Ainsi dans la forêt où mon esprit s'exile 49 
Un vieux Souvenir sonne à plein souffle du cor ! 
Je pense aux matelots oubliés dans une ile, 
Aux captifs, aux vaincus !... à bien d'autres encor ! 


Dacă ne vom întreba- în legătură cu modalita- 
tea prin care forma exterioară a construcţiei poe- 
tice poate revela acea perspectivă unitară pe care Gide 
a realizat-o in decupajul.sáu modernizat dupá oda lui 
Théophile, vom constata desigur cá poetul modern dis- 
pune de o intreagä serie de mijloace tehnice capabile sä 
edifice o nouă configuraţie imaginară. Schema strofică 
si rima (alexandrini în strofe de cite patru versuri cu 
rimă incrucisatä) sînt în sine deosebit de simple, de o 
severitate «clasică» ; Baudelaire a tulburat însă perma- 
nent această simetrie strofică prin intervenţia frazelor 
lungi, formate din multe propoziţii. Acest angrenaj ne- 
regulat se află la originea acelui farmec al asimetriei 
(reliefarea acelor imagini corespunzătoare unităţilor sin- 
tactice) si al efectului de permanentă surpriză si ten- 
siune, accentuindu-se treptat spre final, prin succesiu- 
nea tot mai accelerată a nouă exclamatii în şapte ver- 
suri (v. 45-52), pinä la «detonare». Cu toate acestea însă, 
lımiteie, oricum încălcate, dintre strofe, trebuie făcute 
perceptibile pentru cititor, căci doar aşa se poate va- 
lorifica efectul contrastului continuu dintre ritm și ima- 
gine", de monotonie, de symétrie et de surprise’®, pe 
care l-a intenţionat de la bun început Baudelaire. A- 
cestui principiu specific «muzical» i se opune în arhi- 
tectura întregului cezura dintre cele două părți distincte, 
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prin care cea de-a șaptea strofă se instituie drept punct 
culminant al primelor șase (gestul tinguitor al lebedei), 
corespunzător celui de-al doilea punct culminant din 
strofa finală. La nivelul imaginii, cele două mari frag- 
mente directioneazä privirea in sens reciproc contrar, 
raportindu-se prin contrast unul la celălalt. În timp ce 
în prima parte cimpul privirii se îngustează progresiv, 
pornind de la peisajul epicizat al războiului troian, prin. 
tabloul urban de la «Nouveau Carrousel», de la vechea 
menajerie si piriiasul cu lebăda, pinä la gestul izolat al 
gitului acesteia (detaliu mărit !), în cea de-a doua pri- 
virea se deschide din nou, începind cu minusculul frag- 
ment de imagine proiectat asupra lebedei (une image 
m’opprime, v. 33), căruia îi urmează evocarea figurilor 
Andromacái, a negresei şi a celorlalte categorii de exilați 
(à quiconque..., à ceuz..., auz orphelins..., aux matelots..., 
aur captifs, aux vaincus !... A bien d'autres encor !) pinä 
la întreaga comunitate temporală si spaţială, mitică si 
exotică, a întregului univers. În ambele cazuri — do- 
vadă a desăvirșitei conştiinţe compoziționale la Baude- 
laire — traiectoria imaginii închide conturul unui cerc, 
prin evocarea in final a începutului. Motivul invocatiei 
initiale : Andromaque, je pense à vous! (v. 1) revine abia 
la sfirsit, in comparatia sugeratá doar prin imaginea le- 
bedei. Iar intre Et mes chers souvenirs sont plus lourds 
que des rocs din prima si Um vieur Souvenir sonne à 
plein souffle du cor in ultima strofá a pártii a doua a 
avut loc, odatä cu revenirea cuvintului-cheie souvenir, 
o transformare al cárei sens urmeazá abia sä-l clarificám. 

Acest procedeu poetic, pe care Baudelaire, in opo- 
zitie declaratä fatá de poetica romanticä a inspiratiei 
si a experienţei intime, l-a susținut si argumentat in ale 
sale Notes nouvelles sur Edgar Poe ca structurá speci- 
fică modernă, se deosebeşte de ceea ce un Théophile in- 
telegea prin description poétique, nu doar prin exclude- 
rea oricărui arbitrariu din compoziţie. Forma severă a 
construcţiei moderne, supusă unui dessein premedite, se 
află totodată si înafara acelei ordini lineare a expunerii 
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lirice, care a stat încă la baza «clasicei» perspective uni- 
tare din decupajul lui Gide. Modernitatea perspectivei 
instaurate în poemul lui Baudelaire se manifestă tocmai 
prin aceea că, — în concordanţă cu normele poeticii sale 
elaborate prin raportare la Poe, — nu mai este legată de 
aparenţa sensibilă a unei desfășurări continui, cu înce- 
put, mijloc si sfirşit: (que) toute intention épique ré- 
sulte évidemment d'un sens imparfait de l'art." Per- 
spectiva unitară a liricii moderne nu se mai întemeiază 
acum pe capacitatea de reflectare a realității, deținută 
de un fragment liric sau de o experienţă subiectivă, ci 
rezultă din creaţia artificioasă, tinind cont doar de re- 
gulile imaginaţiei, a unui «univers nou», de neconceput 
fără spulberarea si distantarea de lumea familiară, rei- 
ficată. 8 Poemul Le Cygne de Baudelaire este exemplar 
în acest sens, deoarece probează atit mecanismul distan- 
țării de familiar, ca si acea „sensation du neuf“, 81, da- 
torată imaginaţiei. 82 

Ca si la Theophile, dar de această dată în sens con- 
trar, distantarea se revelă prin modalitatea de a utiliza 
mitologia. În timp ce acolo avea loc In nivelul mitologe- 
melor acel transfer girat de description poetique, lăsind 
să se intrevadä prin obiecte imaginea mai pură a unui 
univers anterior și atemporal, Baudelaire procedează, ime- 
diat după evocarea atit de raciniană a Andromacăi, la 
transpunerea directă a elementului mitic în lumea reală, 
fapt de natură să modifice deîndată chipul familiar al 
peisajului citadin. În orizontul de așteptare al cititoru- 
lui, distantarea se declanșează odată cu inversiunea, 
en y ajoutant cet élément inattendu, l'étrangeté, — ce 
are loc in succesiunea normalá dintre evocarea mitizantä 
şi ocazia sa reală. De ce a sa mémoire fertile o con- 
voacá pe Andromaca in fata cititorului afläm abia in 
strofa a cincea: ce petit fleuve (v. 1) trimite atit la riul 
legendar (Ce Simois menteur, v. 4), ca si la neinsemna- 
tul piriiaş al cărui chip i l-a conservat memoria (pres 
d'un ruisseau sans eau, v. 20). Mitul apare astfel ca 
fragment al propriei memorii, al cárei rol deosebit ii 
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scapă initial cititorului, chiar si celui familiarizat cu 
versul Eneidei : falsi Simoentis ad undam, ca şi cu sen- 
sul fabulei Andromacăi. ® Dar chiar și atunci cînd ana- 
logia imaginară, născută în memoria poetului, dintre An- 
dromaca si .însetata lebădă, este dezvăluită, mitul rä- 
mine, din alt punct de vedere, incomprehensibil : lebăda 
reprezintă în continuare pentru poet un mythe etrange 
et fatal (v. 24). Lebăda însetată, reeditind destinul An- 
dromacăi, rămine străină într-o lume ea însăși alienată ; 
gestul sáu tinguitor o trădează. Dar chiar şi înainte 
de contrastul atit de simptomatic pentru relaţia cu lu- 
mea înconjurătoare (un cygne..., le coeur plein de son 
beau lac natal, v. 22), chipul alienant al mediului este 
marcat de alte elemente. Astfel, inversiunea poetică din- 
tre cauză şi efect răpeşte desfăşurării anecdotice ulti- 
mul rest de intention épique: cititorul va trebui, dacă 
dorește să pătrundă poemul în profunzimea sa, să-l pri- 
vească dintr-o cu totul altă perspectivă, — cea a fina- 
lului, — în momentul recitirii sale. Alienarea peisajului 
citadin, contrastant față de ultimul refugiu al Frumosu- 
lui, rezultă din îngrămădirea de detalii prozaice în stro- 
fele a treia si a patra. Asteptarea (die Erwartung), fa- 
vorizată de evocarea sentimentală a lumii «vechiului Pa- 
ris» (v. 7-8), va fi brusc contrariată de tabloul haotic 
şi în ruine a unei forme d'une ville, martor debusolat 
şi pustiu al unui trecut scufundat, cu a cărui tăcere de 
moarte se amestecă dintr-o dată zgomotul banal al coti- 
dianului. 

Această tematică a contrastului este în mod arbi- 
trar simplificată de o formulă precum cea lui J.-D. Hu- 
bert : „Ce chaos du reel s'oppose ă l’ordre poetique sym- 
bolise par le cygne ouvrant le bec devant le ruisseau 
sans eau“. 8 Căci nici invocata ordre poétique nu ră- 
mine, in simbolica ei perfectiune, neafectatá de acea 
etrangeté de care suferá lumea inconjurátoare. Imagi- 
nea si sensul se aflá de aici inainte intr-un raport dis- 
proportionat : lebáda nu mai este in másurá sá acopere 
prin gestul mitic al tinguirii semnificatia situatiei in 
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care este implicată. Imaginea ei nu se mai reprezintă de- 
cit pe sine şi originea sa pierdută într-o idealitate mi- 
tică, ea însăşi despuiată de acea calitate a prezenţei a- 
temporale — proiectată acum într-o depărtare tot mai 
inaccesibilă. Mai mult : prin gestul bizar al gitului (Sur 
son cou convulsif tendant sa tete avide, v. 27), tinguirea 
contrazice însuşi sensul destinului ei tradiţional. Îna- 
inte de a fi formulată explicit de poet (comme s’il adres- 
sait des reproches à Dieu, v. 28), răzvrătirea față de a- 
cel mythe etrange et fatal o sugerează deja gestul lebe- 
dei, gest care, în tradiţia ovidiană la care trimite versul 
25, este rezervat doar omului.% Sensul dat de Platon 
cîntecului de lebădă este răsturnat în fata ochilor nostri 
în contrariul sáu: lebăda lui Baudelaire rămîne străină 
de „idealitatea goală“ a unui ciel ironique et cruellement 
bleu (v. 26), tot asa ca şi peisajul exterior al orașului 
față de haosul reificat al acestuia. Transformarea pro- 
gresivă a chipului obiectelor în forme înstrăinate nu 
mai tine seama de acum înainte de tradiționala ordre 
poétique; de aceea nici procesul re-convertirii într-un 
nou univers al Frumosului, ce are loc în, cea de-a doua 
parte a poemului, nu mai pornește de la un dat mitic ini- 
tial şi obiectiv, ci trebuie să-şi afle propriul arhetip. 
Sintem de părere că în acest proces de re-convertire 
stă esenţa înnoirii, pecetluind ruptura cu poetica traditio- 
nală, ruptură pe care. o inaugurează ciclul Fleurs du Mal 
(sau, dacă vrem, una din „categoriile pozitive“ ale liricii 
moderne, a căror lipsă o regreta Burger). Căci Baudelaire 
nu este doar poetul „idealitätii lipsite de conținut“, iar 
modernitatea liricii sale nu se confundă cu o simplă ne- 
gatie tematică a platonicianismului. Obiectivele poetului 
merg dincolo de acea distantare față de orizontul fami- 
liar al experienţei lirice, ce conduce in Le Cygne la di- 
sonanta dintre realitatea exterioară a ruinelor si simbo- 
lul mitic, detaşat de această realitate: tensiunea din 
Spleen et Ideal îşi găseşte pendantul într-o nouă ordre 
poetique, al cărei temei nu se mai află în reproducerea 
de tip pictural a naturii sau în transparenţa idealitätii 
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platoniciene, ci presupune crearea prin limbaj a unui nou 
teritoriu al Frumosuiui, domeniu pur imaginar si de 
aceea imanent, (cette) magie suggestive contenant à la 
fois l'objet et le sujet, le monde extérieur à l'artiste et 
l'artiste lui-méme. 86 | 
Sensul contrar al procesului poetic, în care se în- 

dreaptă Le Cygne odată cu primele strofe ale părţii a 
doua, introduce pas cu pas în mediul memoriei. Esen- 
tial este aici faptul că memoria nu reprezintă, ca inte- 
riorizare subiectivă, o simplă contrapondere la realitatea 
exterioară alegorizată. Realitatea exterioară nu dispare 
brusc odată cu trecerea în universul interior; ea este 
prezentă cu întreaga greutate a obiectelor sale, şi, abia în 
acest nou orizont, imaginile ei ating gradul maxim al 
alienării : N 

..Palais neufs, échafaudages, blocs, . 

Vieux faubourgs, tout pour moi devient allégorie, 

Et mes chers souvenirs sont plus lourds que des rocs. 

(v. 30-32) 


Se manifestá aici una dintre noile functii pe care a con- 
ferit-o Baudelaire alegoriei poetice. In timp ce, in poe- 
zia traditionalä, alegoria a servit la disocierea intre a- 
parenta sensibilá si sensul suprasensibil al lucrurilor, su- 
gerind prin intermediul personaficárilor si emblemelor 
sale Adevárul atemporal al unei lumi superioare constituitä 
din «universalia ante rem», la Baudelaire, dimpotrivä, ea 
anuleazá distanta dintre obiect si subiect, dintre apa- 
renta exterioará si sensul spiritual. Ín aceastá ipostazá 
modernä, alegoria pierde sensul ei referential, emblemele 
sale devin signum al unei lumi obiectuale indescifrabile, 
si astfel, punct de plecare al trecerii de la lumea ex- 
terioará la cea interioará, de la realitatea alienatä la 
acea morne incuriosité a spleenului. 5? Memoria, din strä- 
fundurile cáreia se contureazä treptat imaginea opusá a 
Noului si a Frumosului (un monde nouveau, la sensation 
du neuf), este în aceeaşi măsură încercuită de instráinata 
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lume obiectuală : Et mes chers souvenirs sont plus lourds 
que des rocs. Baudelaire o proiectează aici într-un tablou 
al melancoliei, asupra căruia obiectele, de nestrămutat, 
apasă tot mai greu, mult peste sarcina lor obişnuită 
(Mais rien dans ma melancolie n'a bouge, v. 29-30). Chiar 
si cea dintii dintre evocările următoare nu este încă eli- 
berată de sub această apăsare: Aussi devant ce Louvre 
une image m'opprime (v. 33). Tocmai de aceea, gestul le- 
bedei, căruia i se conferă în aceeaşi strofă, prin ima- 
ginea reluată, o cu totul altă interpretare : avec ses ges- 
tes fous (v. 34), este accentuat în versul următor prin 
ridicule et sublime. Următoarea evocare preia tensiunea 
creată prin analogia, acum evidentă, dintre Andromaca 
si lebădă, accentuind-o de la vil bétail... la en extase 
courbee (v. 38-39). Lumea Frumosului, evocată prin me- 
reu noi imagini (Les cocotiers absents de la superbe A- 
frique, v. 43), exclude progresiv realitatea banală (la ne- 
gresse, amaigrie et phtisique, pietinant dans la boue..., 
v. 41-42), pinä cind, aläturi de lumea obiectivä, insusi 
universul interior, subiectul experienţei poetice, apare 
metamorfozat : 


Ainsi dans la for&t oü mon esprit s'exile 
Un vieux souvenir sonne A plein souffle du cor. v. 49-50) 


Efortul eliberator al memoriei este în măsură să fringä 
lanțurile melancoliei. Din haosul pietrificat al lumii a- 
lienate se poate naşte, prin intermediul poeziei ima- 
nente a memoriei, o altă lume, ireală si totodată auto- 
mată, apartinind Frumosului, un univers opus „idealitä- 
tii goale“ a vechiului mit al lebedei, în calitatea sa de 
creaţie deasemenea «supranaturală» a imaginaţiei. 
Faptul că tocmai micul paragraf intitulat „Idealita- 
tea goală“ din capitolul consacrat de H. Friedrich lui 
Baudelaire 88 a putut conduce către acea neînțelegere, 
după care această formulă ar reprezenta si quintesenta 
«mărturiei lirice» a poetului, este simptomatic pentru ma- 
niera în care o serie de cititori ai lui H. Friedrich mai 
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sint prizonieri ai unei heresie didactique (dupä expresia 
lui Baudelaire). Se neglijeazä cä insusi H. Friedrich a 
introdus aläturi un alt paragraf, tratind despre „Magia 
limbajului“, în care se poate include si ceea ce am in- 
cercat a prezenta mai sus drept structuri potrivnice in 
interiorul aceluiaşi poem. E de adăugat că, la Baude- 
laire, reconvertirea realității înstrăinate într-un univers 
al Noului si al Frumosului are loc deseori, precum în 
Le Cygne, prin inter-mediul memoriei, fără însă ca a- 
ceasta să devină o regulă. De exemplu, în cel de-al doi- 
lea poem din Spleen, chiar memoria ajunge să se trans- 
forme, prin treptata intensificare a imaginilor unei ex- 
periente mortificate, în cadru al alienării ; ultima ima- 
gine: Un vieux sphiwr ignoré du monde insoucieur, | 
Oublie sur la carte, pare doar să mai pecetluiască a- 
cest proces fatal (ca alegorie a unei existente de care 
nu-si mai aminteste nimeni si care, astfel, va trebui sä 
räminä pentru totdeauna nedezväluitä). Si totusi, tocmai 
in ambivalenta acestui ultim tablou, are loc acea räs- 
turnare, din care se naște ireala lume (pe dos) a Frumo- 
sului, transfigurind intregul peisaj din Spleen: et dont 
l' humeur farouche | Ne chante qu'aux rayons du soleil 
qui se couche — uitatul sfinx cintä la amurgul soarelui 
(invers decit in tradiția mitologică a statuii lui Memnon 
din Teba, probabil si cu referinţă la bufnița Minervei), 
transformind melancolicul peisaj din Spleen în frumuse- 
tea bizară, dizolvantä, a unui sunet pur, fără adresă. 
Baudelaire, care în poemul Le Cygne, a marcat odată 
cu reformularea mitului platonician al poetului-lebădă 
şi transformarea acestuia într-un concept modern al Fru- 
mosului, a definit procedeul el însuși, în Le peintre de la 
vie moderne, drept «idealizare forţată» : Tous les mate- 
riaur dont la mémoire s'est encombree se classent, se 
rangent, s'harmonisent et subissent cette idealisation 
forcée qui est le résultat d'une perception enfantine, 
c'est-à-dire d'une perception aigué, magique à force d'in- 
génuité.*? Poemul său înfăptuieşte procesul acestei idea- 
lizări nu doar din punct de vedere tematic, ci îl şi dez- 
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văluie prin maniera în care se succed imaginile — vezi 
mai sus arătata îmbinare neregulată a unităților sintac- 
tice. În timp ce în prima parte, mişcarea imaginilor con- 
duce la o ingrämädire dezordonată şi o coagulare hao- 
tică a elementelor memoriei, în care ruina acelei forme 
d'une ville se revelă pină și în asimetrica imagine con- 
trastivă a lebedei insetate, in cea de-a doua parte 
universul imaginar al Frumosului iese la iveală prin 
succesiunea liniară a evocărilor, îmbinate într-o perfectă 
ordine, precum într-o procesiune sărbătorească. Prin a- 
ceastă mişcare contradictorie a formei compoziționale, 
Baudelaire s-a delimitat în chip vizibil de tradiţia lui 
«poésie-peinture». Obiectul, — peisajul citadin, in care 
este inclus motivul lebedei, — nu mai este descris aici 
în cunoscuta manieră static-obiectivistă. Poemul lui Bau- 
delaire, care, prin distantare, insträineazä de obiectul 
initial, pentru ca apoi, transformindu-l prin imaginaţie in 
sensation du neuf, să-l facă să renască într-un neașteptat 
cadru al Frumosului, ajunge să se confunde cu înseși eta- 
pele acestei evocări a realităţii reprezentate, anunfind 
astfel forma specifică a liricii lui Mallarme % : poemul al 
cărui obiect se dizolvă în procesul reprezentării sale, 
creația însăşi constituindu-se ca temă a poeziei. 


5. LIRICA — „VIS AL UNEI LUMI, ÎN CARE TOTUL 
AR FI ALTFEL“ (POSTFATA, 1977) 


Istoria aisthesisului liric, în care am încadrat mai 
vechiul meu studiu, permite acum reluarea chestiunii 
«unităţii de structură» a liricii vechi si moderne, ca și 
rezolvarea ei diferită de cea pe care i-am dat-o mai îna- 
inte, în polemica îndreptată împotriva punctelor de ve- 
dere ale lui H. O. Burger şi G. R. Hocke. 9! Prelucrarea 
diferenţei hermeneutice dintre poemul baroc al lui Theo- 
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phile si moderna «poezie: a memoriei» apartinind lui 
Baudelaire a scos la luminá deosebirea dintre concep- 
tiile lor despre lume ; nu m-am referit acolo însă la ori- 
zontul comun al experienței lirice, ce depășește marile 
diferenţe epocale dintre platonicianismul lui Theophile 
si antiplatonicianismul lui Baudelaire. Diferenţa dintre 
lirica veche şi cea modernă s-a revelat în -cele două 
poeme înrudite prin motivul lebedei în perspectiva con- 
tradictorie a aisthesisului liric: prin intermediul unei 
metamorfoze progresive, al transformării incoerente a ima- 
ginilor si al acelei beau desordre 'a peisajului marelui 
parc, oda lui Theophile trimite către orizontul unui uni- 
vers mitic anterior, în care sáláguiesc Adevărul, Frumo- 
sul și Binele ; poemul lui Baudelaire distanțează fami- 
liarul peisaj citadin, îl scufundă în indiferența inco- 
loră a ennui-ului, creind din memorie un univers opus, 
al Frumosului, ce-şi conţine propriul său Adevăr, auto- 
referential, fără a-și revendica vreo altă origine decît 
actul de creaţie al poemului. Desigur că cele două exem- 
ple nu pot pretinde a argumenta o diferenţiere in toto a 
liricii vechi şi moderne printr-un principiu diferit al pro- 
ductiei si receptării. lar dacă ele lasă să se intrevadä si 
o anumită periodizare, aceasta nu înseamnă deja că li- 
rica de după Fleurs du Mal este «modernă» doar dacă 
urmează modelul fixat de Baudelaire. Ele au fost însă 
destinate să demonstreze în ce măsură a avut H. Frie- 
drich dreptate, atunci cînd a situat lirica modernă în- 
tr-o anumită tradiţie, inițiată de Baudelaire prin rás- 
turnarea a tot ceea ce însemnase pînă la el poezie. 9? 
Cotitura pe care o cunoaşte aisthesisul liric, (care la 
Theophile se mai încadrează în schema anamnesisului 
platonician, în timp ce la Baudelaire idealitatea unui ciel 
antérieur où fleurit la beauté 9 nu e decit citată, pentru 
a i se opune un alt univers, al Frumosului imanent, creat 
din memorie), devine paradigmă, prin aceea că Baude- 
laire vizează aici în mod special refuzul modernităţii 
de a accepta platonicianismul liricii vechi. De aceea, voi fi 
astăzi întru totul alături de H. O. Burger, afirmind că 
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lirica veche și modernă, care, la această răscruce a mo- 
dernitätii, se situează într-o opoziție fundamentală (des- 
cifrabilă la nivelul procedeelor aisthesisului liric), mai 
păstrează totuşi un element comun : faptul că, atît într-un 
caz, cit şi în celălalt, așteptarea ce se conturează nu are 
în vedere re-cunoasterea unei anume realități reprezen- 
"tate, deja cunoscute sau trăite, ci mizează pe apariția a 
ceva «cu totul altfel» decît universul experienţei coti- 
diene. Indiferent dacă aisthesisul liric al artei autonome 
retranspune obiectul în orizontul unei idealitáti mitice, 
sau dacă descoperă în realitatea din totdeauna stiutä si 
de aceea golită de sens o nouă imagine a universu- 
lui — experiența liricii conduce de fiecare dată spre 
realităţile de dincolo de cotidianul istoricizat. Si H. O. 
Burger se referă prin conceptul său de „exorbitantä“ la 
această experienţă fundamentală a aisthesisului liric ; doar 
că se opreşte la jumătatea drumului, cînd încearcă să 
dovedească „unitatea de structură“ a liricii vechi şi mo- 
derne cu ajutorul unor categorii ce mai provin din cla- 
sica estetică a reprezentării. 

Revenind pentru o clipă la interpretarea lui Burger, 
observăm că, prin relativizarea clasicismului şi manie- 
rismului, demersul său l-a condus aproape imperceptibil 
la o modernizare a «clasicitätii», singura modalitate ce i-a 
facilitat definirea unei aparente unităţi de structură în- 
tre forma veche şi cea modernă a liricii. Această moder- 
nizare se face simțită în însăşi formularea prin care a 
trasat granița dintre clasicism şi manierism : „Pornind de 
la versurile finale din Auf dem See de Goethe şi Ab- 
schied de Hölderlin, consider în acest sens drept cate- 
gorii tipice şi opuse simbolul adecvat şi echivalentul evo- 
cativ&. % Se presupune aşadar in mod tacit cá, la Höl- 
derlin, figura evocativă a limbajului ar deţine funcția 
unui „corelat obiectiv“, în înțelesul prevăzut de T. S. E- 
liot. Se încearcă apoi argumentarea unităţii de structură 
a liricii clasice şi moderne prin comparatia dintre Höl- 
derlin si Mörike pe de o parte si Marie Luise Kaschnitz, 
Karl Krolow si Paul Celan pe de alta. Burger trebuie sä 
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recurgă la un petitio principii, căci, după cele spuse mai 
înainte, tocmai stilul ermetic al lui Hölderlin si lirica 
mörikeanä, cu surprinzătoarele lor poante finale (de sor- 
ginte pretios-manieristä) ar reprezenta aspectul «cel mai 
modern» al poeziei clasice germane. În final, cercul argu- 
mentării se închide cu următoarea afirmaţie : „Echiva- 
lentul evocativ în poemul modern succede în chip firesc 
simbolului adecvat din poemul clasic“. % Această conclu- 
zie este însă valabilă doar în măsura în care ea carac- 
terizează trecerea de la Goethe la Hölderlin si Mörike, 
dar nu si fazele evolutiei urmätoare cätre lirica modernä, 
dominată de efigia unui Baudelaire. Căci aceeaşi con- 
cluzie este menită în acest caz să estompeze ruptura 
esenţială dintre ipostaza tradițională şi cea modernă a 
«stilului ermetic», ruptură pe care, cu atit mai mult, e- 
xemplele citate de Burger o confirmă. 

În privinţa versurilor finale din oda lui Hölderlin 
Der Abschied de pildă, pe care Burger a ales-o drept 
exemplu de „echivalent evocativ* €, ceea ce la prima ve- 
dere apare ca nemotivat şi ermetic, se clarifică deîndată 
pentru orice cititor obișnuit al lui Hölderlin în momentul 
în care acesta retranspune imaginea mitică, detaşată de 
context, în orizontul ei iniţial, recunoscînd în acea gol- 
den aufduftenden Lilie (auriul crin înmiresmat) o cheie 
a poetului pentru credinţa într-o «lume sacră», suscepti- 
bilă a fi regăsită. Numai din punctul de vedere al lumii 
profane, această figură de limbaj reprezintă o imagine 
ermetică, un „echivalent evocativ“ neimitabil, în timp 
ce, din punctul de vedere al universului platonician al 
Frumosului si Adevărului, redevine un „simbol adec- 
vat“! Dimpotrivă, imaginile pe care Burger le găseşte 
în poezii germane moderne drept paralele cu crinul lui 
Hölderlin, nu sînt „echivalente“ din nici una din cele 
două perspective, nefiind decit disonante. Die Wolke, die 
über ihre Köpfe dahinfuhr, schwarz und herrlich (norul, 
negru si splendid, zburind deasupra capetelor lor), din 
poemul Mariei Luise Kaschnitz si crinul lui Hölderlin di- 
verg in calitatea lor de „imagini exorbitante“ tocmai a- 
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colo „unde se situează deasupra lumii obignuite“. In 
timp ce Hölderlin, prin figura evocatoare de limbaj, 
„transgresează armonic spre o lume superioară“, M. L. 
Kaschnitz procedează tocmai invers, dizolvind prin iro- 
nie echivalenta norului, cea care părea să trimită, din- 
colo de banala scenă de ingropäciune, către o lume supe- 
rioară, esenţială, readucindu-ne, — așa cum Burger în- 
Susi a trebuit să constate la cintecul de dragoste al lui 
Krolow, —.,in chip disonant în realitatea demnă de dis- 
preţ“. %8 Dacă, in acest caz, imaginea exorbitantă, care, 
— exact invers decit la Hölderlin, — este introdusă ini- 
tial ca element obișnuit si banal, pentru ca tot ea să anu- 
leze apoi aşteptata echivalență între imagine şi sensul 
transcendent, mai serveşte unei anume comunicări, fie 
ea şi ironică, în cea de-a doua poezie a Mariei Luise 
Kaschnitz (Genazzano) este suprimată orice echivalență 
prin intermediul relaţiei ilogice dintre discursul eului 
şi trecutul absolut ca timp al poemului (propria moarte 
apare ca deja consumată). Versuri precum : 


Aici am stat lingă fintină 

Aici ml-am spălat cămașa de nuntă 
Aici mi-am spălat lintoliul 

Obrazul mi-era alb 

Sub apa neagră 

In coroana bătută de vint a platanilor. 


nu constituie nici echivalentele unei realități reprezen- 
tabile şi nici ale unui sens predestinat al experienţei 
morţii : în irealitatea lor bizară, ele corespund doar for- 
mulei lui Baudelaire : perception du neuf — percepţia 
acelui «univers al noutáfii», pe care poetul modern stie 
să-l creeze de unul singur după regulile unice ale ima- 
ginatiei. Ceea ce a arătat Burger în concluzia sa: fap- 
tul că simbolul adecvat si echivalentul evocativ se rein- 
tilnesc, acolo unde ambele depăşesc limitele realității 
contemplabile, infátisind o altă lume, mai aproape de 
esențe, reprezintă doar aparent o unitate de structură în- 
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tre poezia clasică si cea modernă, ci, în fapt, unitatea 
de structură dintre forma clasică si cea manieristă (tra- 
ditionalä) ; concluzie dealtfel deosebit de utilă, căci la 
Hocke această unitate structurală se traduce cu prea 
mare ușurință într-o terminologie ermetică de inspiraţia 
heideggeriană, fără vreo legătură concretă cu structura 
perceptibilă a textelor, ceea ce pretinde pînă la urmă o 
analiză structurală a întregului textual. ® 

Dacă orizontul colectiv al experienţei lirice s-ar ca- 
racteriza prin așteptarea ca, in si datorită acesteia, să se 
contureze reperele unei alte lumi, o frază a lui Malraux 
din Les voir du silence, frază pe care am ales-o ca motto 
al studiului meu, este cu deosebire semnificativă : „Pour 
que l'art naisse, il faut que la relation entre les objets 
représentés et l'homme soit d'une autre nature que celle 
imposée par le monde“. Dar prin această definiţie ches- 
tiunea unei experiente cuprinzátoare, comuná liricii eu- 
ropene fie vechi sau moderne, este redusá doar la planul 
atitudinii estetice fundamentale, specificá, dupá Malraux, 
poeziei si tuturor celorlalte arte abia dupä ce, in epoca 
Renașterii, își vor fi dobindit autonomia : „Le Moyen Age 
ne concevait pas plus l’idée que nous exprimons par le 
mot art, que la Gréce ou l'Egypte, qui n'avaient pas de 
mot pour l'exprimer. Pour que cette idée püt naitre, il 
fallut que les oeuvres fussent séparées de leur fonction. 
Comment unir une Vénus qui était Vénus, un crucifix 
qui était le Christ, et un buste ? Mais on peut unir trois 
statues“, 10 Odată cu ideea artei. autonome eliberată de 
toate funcţiile practice, de la Renaștere încoace s-a trans- 
format şi raportul faţă de tradiţia artistică, definită pină 
atunci doar în termeni normativi, ca un canon obliga- 
toriu al capodoperelor — barieră receptivă în fata di- 
versitátii istorice a artei. În măsura in care «artele fru- 
moase» s-au desprins de funcţiile practice ale artei pre- 
autonome, prin intermediul unei înțelegeri istorice tot 
mai cuprinzătoare s-a constituit progresiv acea atitudine 
a ,diferentierii estetice“ (Gadamer), concretizată final- 
mente în secolul al XIX-lea într-un musee imaginaire 
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alcătuit din trecutul artistic al tuturor culturilor, epoci- 
lor şi stilurilor. Acel numitor comun, permifind coexis- 
tenta în muzeul imaginar al zeiţei antice, a lui Christ 
crucificat şi a unei statui de Michelangelo nu este decît 
calitatea lor de „obiect estetic“ ; ignorarea funcţiilor lor 
practice anihilează în asemenea grad distanțele tempo- 
rale, încît însăşi alteritatea artei preautonome suportă 
examenul experienţei estetice, devenind sursă de desfă- 
tare în calitate de «alt univers al trecutului». Teza lui 
Malraux trebuie completată din două puncte de vedere: 
ea nu clarifică îndeajuns termenii raportului dintre a- 
ceastă posibilă alteritate a universului, accesibilă nouă 
datorită experienței artei autonome, şi realitatea prac- 
tică pe care ea o neagă implicit ; pe de altă parte, fără un 
răspuns limpede rămîne întrebarea în legătură cu facul- 
tatea experienţei estetice de a proiecta, încă înaintea li- 
mitei istorice ce a marcat trecerea spre arta autonomă, 
aşteptarea unei alte lumi, mai frumoase, predispozitie 
capabilă să deschidă calea înțelegerii acelei realități ne- 
familiare a idealurilor şi dorințelor trecute. 

Cum trebuie imaginată oare relația dintre om şi uni- 
vers de-a lungul procesului experienţei estetice, finind 
seama de natura diferită a acesteia în comparație cu ex- 
perienta pragmatică ce fine de realitatea vieţii cotidiene, 
dar si de faptul că ea constituie cu toate acestea si o 
mărturie asupra universului nostru practic comun? A- 
ceastă chestiune a pus-o Th. W. Adorno în a sa Rede 
über Lyrik und Gesellschaft cu o rigoare dialectică ab- 
sentă la Malraux. Lirica este înțeleasă aici ca „un feno- 
men opus societății“ şi tocmai de aceea prin excelență 
„social“ ; față de alte tipuri de experiență estetică, ea 
ar fi marcată prin aceea că „evocă imaginea unei lumi 
libere de constringerile unui praxis dominator, ale nece- 
sitátii, ca si de presiunea unui obtuz instinct de conser- 
vare“, 101 Adorno crede că această condiţie a liricii ar fi 
fost de dată tirzie : „formă de reacţie la reificarea lu- 
mii“ si de aceea preeminent modernă. Nu ne rämine de- 
cit să observăm că această concluzie, potrivită probabil 
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pentru implicatia ideologic-criticá a tezei lui Adorno, ig- 
norá insá faptul istoric atestat cá deja lirica veche a 
názuit sá exprime ,visul unei lumi in care Totul er fi 
altfel“ 102, şi, l-a si exprimat in diferite forme. Astepta- 
rea ca experienta liricá sá ne revele, intr-un chip obis- 
nuit sau nu — vezi lirica ocazionalä — alteritatea uni- 
versului a fost satisfăcută in tradiţia occidentală atit de 
oda antică de tip pindaric ca şi de poemul ocazional ana- 
creontic, de poezia ecleziastică si laică a Evului Mediu 
creştin ca «lirică a invizibilului», precum si de Canzo- 
niere al lui Petrarca — «poezie a absenței», de lirica pla- 
tonicizantă si senzualä a Renașterii si, desigur, de «lirica 
experienţei intime» a tinärului Goethe. 103 Rämine de sta- 
bilit însă care este contribuţia specifică a experienţei 
lirice in satisfacerea respectivei așteptări si cum ar tre- 
bui trasată in funcţie de ea linia de demarcaţie dintre li- 
rica tradiţională şi cea modernă. 

Definirea experienței lirice ca pură alteritate a uni- 
versului, ca simplă «transgresiune» în imaginar sau fa- 
bulos, este la fel de unilaterală ca si înţelegerea ei ca 
simplă expresie a unei trăiri sau simplu elogiu al unui 
obiect. Lirica în ipostaza de experienţă a ceea ce ni se 
înfățișează altfel decit realitatea cotidiană dată păstrează 
ceva din orizontul lumii reale pe care o transgreseazä ; 
ea poate atinge treapta alteritátii numai si prin aceea că, 
pornind de la un motiv desprins dintr-o situaţie arhico- 
tidiană, este în măsură să construiască un univers al 
limbajului poetic doar prin puterea de transfigurare a 
versului. În procesul de receptare a liricii, realitatea si 
ficţiunea, experiența cotidiană și cea estetică, nu se si- 
tuează una față de cealaltă ca două lumi totalmente 
opuse ` experienţa lirică mai curînd implică realitatea 
cotidiană în «cealaltă lume» a poeziei, pretextul ocazio- 
nal este «înnobilat» prin mutatia de limbaj pînă la ai 
se conferi o nouă semnificaţie, în timp ce decupajul li- 
ric lasă să se întrevadă în orizontul ficţiunii Întregul 
unei analogii universale. 104 
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În ciuda tuturor metamorfozelor la care este supus 
prin description poétique. parcul cîntat de Theophile nu 
reuşeşte să dispară cu desävirsire din inchipuirea citi- 
torului : în măsura în care Theophile retranspune, prin 
intermediul acelei beau désordre a poeziei, ordinea con- 
cretă, pluriformă, a peisajului idilic în universul atem- 
poral, adevărat şi desävirsit, al Ideii, parcul istoriceste 
atestat de la Chantilly dobindeste de pe urma orizontu- 
lui mitologic al Frumosului o abundență semnificativă 
neasteptatä (prin analogie cu «sfîrșitul naturii», poetul 
descifrează sensul ascuns al pericolului planind asupra 
destinului său personal).. La fel si în, poemul baudelai- 
rian al lebedei, punctul de plecare concret, distrugerea 
vechiului Paris prin renovarea brutală iniţiată de Hauss- 
mann, rämine pinä la sfirşit prezent: universul opus al 
Frumosului, pe care îl evocă un peintre de la vie moderne 
prin sărbătoreasca procesiune a amintirilor, își debin- 
deste forța de sugestie nu în ultimul rind pe fundalul 
unui mediu alienat, în protestul față de sacrificarea aœ- 
lei forme d'une ville, pe care gestul lebedei însetate, cu 
al ei beaute inutile, îl traduce în simbol. Și chiar unde 
„lirica modernă pare a se folosi de un pretext aproape 
întimplător — precum pietrele de mormint ale lui Mal- 
larme, — pentru a-l atrage pe cititor într-un jeu de la 
parole fără referinţă si a-l face să înțeleagă pină unde 
merg posibilităţile limbajului, echivalentul obiectiv pe 
cale de dispariţie mai conservă o ultimă funcţie poetică : 
el inaugurează jocul complex al cuvintului şi versului, 
pe care cititorul trebuie doar să-l concretizeze, pentru a 
verifica sau respinge noile sensuri în funcţie de un re- 
„per tematic, limitind libertatea interpretativă la „preg- 
nanta complexă a percepţiei“ experienţei lirice (D. Hen- 
rich) — precum în cazul concret al poemului Tombeau 
de Verlaine, versul introductiv : le noir roc courroucé 
que la bise roule, îngrădeşte polisemia interpretăriior po- 
sibile la spaţiul dintre piatra: tombală cu înţelesul ei pro- 
priu sau ocazional si stinca emblematică de pe mormîntul 
lui Christ. 
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Ultimul exemplu l-am extras din volumul Blindness 
and Insight (1971), în care Paul de Man a continuat dez- 
baterea asupra „liricii ca paradigmă a modernităţii“ prin- 
tr-o critică la adresa versiunii iniţiale a acestei lucrări, pre- 
cum şi a studiilor lui Karlheinz Stierle asupra stilului er- 
metic ca punct de pornire a liricii moderne. 1% Sper că, 
prin această postfață, divergentele punctelor noastre de 
vedere să-și găsească o bază comună pentru a fi depă- 
şite. Critica lui De Man poate fi rezumată în acest sens 
în patru puncte : (1) modernitatea nu reprezintă nici va- 
loare estetică autonomă și nici un concept ce definește din 
punct de vedere istoric o epocă anumită, suficient pentru 
a considera lirica de după Baudelaire ca paradigmă a 
modernităţii ; (2) evoluţia liricii, începînd cu această co- 
titură, pe care De Man o înțelege ca pe o „criză ce afec- 
tează în aceeaşi măsură referentialitatea ca si pe eul 
autonom“, nu constituie un proces rectiliniu, si cu atit 
mai putin unul genetic, in care, de la Baudelaire si 
Verlaine pînă la Mallarmé si Valery, fiecare «fiu» preia 
ultima redută cucerită de «părintele» său, pentru a o 
continua pe o treaptă imediat superioară a dezobiectu- 
alizării si depersonalizării liricii; (3) chiar si atunci 
cînd, în succesiunea acestor «părinți» ai modernităţii 
noastre, «dispariţia obiectului» este privită ca tendinţă 
dominantă si marcantă, echivalentul obiectiv sau «ima- 
ginea naturală» rămîne ca premiză obligatorie, chiar şi 
în lirica dezobiectualizată, pentru constituirea ermetis- 
mului caracteristic modernităţii ; (4) locul lui Baudelaire, 
in special, este definit unilateral, doar din perspective 
acelei perception du neuf; emblema specifică a «mo- 
dernitätii» sale ar urma să fie căutată într-o evoluție, 
ce a mers „from the sensory richness of the earlier 
poems to their gradual allegorization of the Spleen de 
Paris“, 106 

In legäturä cu primul punct nu mai trebuie sä revin 
in mod special, deoarece studiul istoric întreprins de 
mine asupra conceptului de modernitas, de care De Man 
nu avea cunoștință incä, 1” consideră modernitatea ca 
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pe o categorie poetologicä şi în aceeasi măsură fenomen 
istoric prin excelență, așadar ca pe o încercare, mereu 
reluată de la antica Querelle des Anciens et des Mo- 
dernes si piná la ráscrucea constiintei de sine a moder- 
nitátii noastre, de a delimita prezentul de trecut; cu- 
plul categorial al lui De Man, ,blindness and insight“, 
evidentiazá principiul hermeneutic al suveranitátii fie- 
cărei asemenea conştiinţe moderne, principiu recunoscut 
şi de mine. — În legătură cu cel de-al doilea punct, 
am concedat deja că seria literară a «părinţilor francezi 
ai modernităţii noastre» este simptomatică pentru criza 
referentialitätii si a sinelui autonom, dar nu reprezintă 
in toto şi întregul complex al liricii moderne; acea 
«opacitate» a teoriei modernităţii, pe care poetica lui 
nouveaute, iniţiată de Baudelaire, ar fi rupt-o in chip 
absolut de întreaga tradiţie lirică de pinä la el, am amen- 
dat-o, evidențiind „visul unei lumi, in care Totul ar fi 
altfel“ ca orizont totalizant a tot ce înseamnă aisthesis 
liric. — În legătură cu cel de-al treilea punct, cred că 
propunerea mea, aceea de a defini contribuţia specifică 
a aisthesisului liric pe baza dialecticii dintre pretextul 
ocazional al liricii şi analogia universală pe care ea o 
constituie, poate fi acceptată si de către De Man. Ceea 
ce el consideră a fi ambivalentä a limbajului liric, în 
acelaşi timp referential si non-referential, {8 corespunde 
pe deplin acestei dialectici. Din punct de vedere me- 
todic, ambele noastre definiţii pot deveni operabile in 
practica interpretării doar dacă se presupune că obiec- 
tualul si non-obiectualul își conectează reciproc orizon- 
turile prin intermediul aisthesisului liric, altfel spus : că 
lumea obiectuală poate deveni orizont al ficţiunii, iar 
ficţiunea, la rîndul ei, orizont al lumii reale — formulare 
clară a modalităţii de constituire a experienţei lirice pe 
care o datorăm lui Karlheinz Stierle, care, astfel, şi-a 
revizuit mai vechea interpretare asupra lui Mallarmé nu 
doar din punct de vedere teoretic, ci si practic. 109 

În ce priveşte punctul al patrulea, sînt de acord cu 
De Man că poetica lui Baudelaire, din punctul de vedere 
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al teoriei ce însoţeşte implicit praxisul său liric, rămîne 
în sine contradictorie. Faptul a fost revelat in capitolul 
despre aisthesis chiar și numai prin acea aláturare ne- 
mijlocită dintre Spleen si Ideal, prin şocul lui beaute 
fugitive si corespondentele datelor imediate ale aminti- 
rii (Data des Eingedenkens). (8 Alegorizarea pe care o 
evidentiazä De Man probeazä din punctul meu de ve- 
dere aservirea alegoriei tocmai in scopul depersonalizärii 
lirice. Cäci alegoria personificatä, aga cum o utilizeazä 
Baudelaire, la un sens anterior, cunoscut, al lucrurilor : 
ca «alegorie färä cheie», rästoarnä emblemele tradi- 
tionale intr-un signum indescifrabil al obiectelor ce si-au 
pierdut in spleen aura, obiecte stäpine, ca realităţi in- 
sträinate, peste peisajul sufletesc, pinä intr-acolo incit 
cul nu-și mai poate însuşi nici o experiență personală. UI 
Interpretarea lui Baudelaire nu necesită de aceea nici 
o alegoreză, nici o tălmăcire pe înțeles sau transpunere 
a ermeticului în clar. Împotriva acestei tendințe către 
limpezire forţată e de reluat, în cazul «liricii ermetice» 
a lui Baudelaire, ceea ce am mai spus în legătură cu 
Mallarme idee valabilä si astäzi (doar cu precizarea 
că din citatul lui Mallarmé presque trebuie subliniat) : 
se cuvine nu să ne străduim a traduce ermeticul în clar, 
ci să mergem pe firul invers al transpunerii temei, din 
limpezimea ei şi pînă la efigia tainică pe care o îm- 
prumută, surprinzind astfel, prin dispariţia obiectului, 
procesul complementar, creaţia poemului în a sa. beaute 
inutile — aceasta conform aforismului prin care Mal- 
larme a definit esența poeziei: A quoi bon la merveille 
de transposer un fait de nature en sa presque disparition 
vibratoire selon le jeu de la parole, cependant; si ce 
n'est pour quen émane sans la gêne d'un proche ou 
concret rappel, la notion pure. 11? 


E. DULCEATA CAMINULUI 
(LA DOUCEUR DU FOYER): 
LIRICA ANULUI 1857 CA MODEL DE TRANSMITERE 
A NORMELOR SOCIALE PRIN INTERMEDIUL 
LITERATURII * 


1. DE LA CIMPURILE IMAGISTICE ALE POEMULUI 
LA FUNCTIA COMUNICATIVÄ A LIRICII 


Lirica a fost dintotdeauna un copil vitreg al sociolo- 
giei literaturii; si mai este încă — in ciuda uitatelor 
studii ale lui Walter Benjamin asupra lui Baudelaire — 
pentru noua teorie literară edificată pe baze materialiste. 
Fie că este vorba de raportul mimetic al reprezentării 
sau de cel dintre formă şi realitate, de valența gnoseolo- 
gică a literaturii în relație cu societatea sau de funcţia 
ei comunicativă, pină acum romanul a constituit specia 
preferatä spre a da răspuns acestor întrebări. Ca «pur 
act de limbaj», lirica pare să se sustragă din capul locu- 
lui oricărui mimesis şi oricărei «iluzii referentiale». Chiar 
şi numai de aceea, încercarea lui Michael Riffaterre de 
a defini funcţia reprezentativă şi descriptivă a literaturii 
lirice în termenii stilisticii structurale merită întreaga 
atenţie. ! Riffaterre a urmărit de timpuriu tratarea ra- 
portului dintre text si cititor prin stilistica structurală, 
pornind de la principiul director, aflat şi la baza ultimei 
sale contribuţii, că „le poeme n'est pas un aboutissement, 
mais un point de depart“.2 Acest principiu, ca şi utili- 
zarea sa în actul interpretativ, se întilnesc cu obiectivele 
teoriei mele estetico-receptive. Nu va fi vorba aici de 
a confrunta cele două metode, ci, dimpotrivă, de a le 
canaliza resursele către chestiunea centrală dacă (şi cum) 
pot fi descifrate prin valența reprezentativă a liricii 
funcţiile ei comunicative. Această problemă interesează 
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desigur si sociologia: este vorba de transmiterea, con- 
stituirea si legitimarea normelor sociale. 

Punctul de plecare al lui Riffaterre este constatarea 
că, atit cititorul obișnuit, cit si critica tradițională nu 
procedează de fel după criteriul autonomiei artei: mai 
jos de culmile reflexiei estetice, poemul este pur şi sim- 
plu raportat la realitatea trăită, este admirat pentru 
autenticitatea sa sau respins pentru lipsa sa de auten- 
ticitate. Pornind de la această deprindere receptivă a 
cititorului obișnuit, nu trebuie însă să şi conchidem că 
Riffaterre, el însuşi, confundă la modul naiv semnele 
lingvistice ale poemului cu obiectele preexistente acestora ; 
chiar şi experiența trăită de un cititor mediu prin in- 
termediul liricii nu pleacă de la o realitate exterioară, 
ci de la „cuvintele“ ce oferă o anumită viziune asupra 
lucrurilor, așadar imaginea lor „poetică“. Fidelitatea 
reprezentativă a unui poem se măsoară prin clişeul ver- 
bal sau «mitologie», altfel spus, prin reprezentarea pe 
care o are deja cititorul despre lumea reprezentată aici, 
aşadar nu prin cunoaşterea efectivă a realităţii acesteia. 
Reprezentarea poetică este mai convingătoare decit sim- 
pla ei expresie discursivă, deoarece este „supradetermi- 
natâ“, si nu pentru că este asemănătoare sau verosimilă. 
Supradeterminarea (Überdetermination), categorie prin 
care analiza structurală încearcă să definească efectul 
reprezentării poetice, rezultă după Riffaterre din combi- 
narea a trei elemente : codul lingvistic, structura tema- 
tică şi modelele interferente. ale descriptiei. Primul ne- 
cesită o explicație specială doar atunci cînd codul 
lingvistic al autorului este situat la o asemenea distanţă 
istorică, încît cititorul de mai tirziu are nevoie de o 
retroversiune în codul sáu lingvistic curent. Structura 
tematică formează nivelul sintagmatic : ea devine efec- 
tivă şi perceptibilă în măsura în care cititorul, ca «de- 
codeur», înregistrează succesiv devierile de la convențiile 
date, devieri prin care autorul in calitate de «enco- 
deur», declanşează interesul cititorilor săi de mai tir- 
ziu. ^ Sistemul descriptiv constituie nivelul paradigmatic : 
este vorba despre «cimpurile semantice ale imaginii» 
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(Bildfelder), — dupä cum le-a numit cindva Harald Wein- 
rich, 5 cimpuri interferente, aşadar asociaţiile pe care le 
declanşează cuvinte anume, caracterizate printr-un po- 
tentia] conotativ abundent ; ele evocă cititorului un cîmp 
închis şi specific al reprezentării, pe care acesta îl recu- 
noaste de îndată ce in raza sa vizuală apare o singură 
componentă a sistemului (de exemplu carillon pentru în- 
tregul cimp semantic al lui horloge). 

Aportul stilisticii structurale în a dezvălui interferența 
acestor trei structuri ni l-a demonstrat în chip exemplar 
Riffaterre prin analiza efectuată asupra poemului lui 
Victor Hugo Ecrit sur la vitre d'une fenetre flamande. 
Analiza nu porneste de la o realitate reprezentatä pentru 
a ajunge la reprezentarea sau descrierea ei in Poem, ci, 

"invers, ea poate arăta „comment la représentation crée 

la chose representee, comment elle la rend vraisemblable, 
c'est-à-dire reconnaissable et satisfaisante à la lecture“. 6 
În orizontul mişcării permanente a sistemului sintagma- 
tic între extensie si corecție, 7 interpretarea permite a se 
urmări cum, de la cuvint la cuvint, mai exact de la un 
cîmp imagistic la altul, se decodează pentru cititor, între 
surprise si retroaction, sensul structurii tematice. 8 Si 
deoarece contextul permite descifrarea normei implicite 
doar prin baza realizării sau modificării acesteia, supra- 
determinarea poate fi constantă fără a recurge la cu- 
nostinte istorice sau la judecarea valorilor estetice, în 
asa fel incit analiza mecanismului receptării va conta 
pe date obiectivabile („le contraste résultant de cette 
interférence est le stimulus stilistique“). 9 

Punind odatá mai mult problema capacitátii poemului 
care, pe lingá valenta sa reprezentativá, sá dezvolte 
concomitent o functie comunicativä, ca si a facultätii 
detinute de experienta receptivá de a transmite citito- 
rului solitar un model de interactiune socialá, va trebui 
sá extindem modelul lui Riffaterre dincolo de limita 
unui singur poem si a normei estetice implicate de con- 
textul sáu. Textul poetic, care capteazá interesul citito- 
rului prin elementele sale supradeterminate sau interfe- 
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rente, asigurindu-si controlul asupra decodárii lor, trebuie 
sá se manifeste acum si ca purtátor al unei semnificatii, 
al unui «mesaj». Dacá, in acest sens, poemul se impune 
atentiei nu numai prin forma sa poeticá, ci si prin con- 
tinut, mesajul poetic trebuie sá constituie altceva decit 
simplá informatie. Efectul acestui mesaj ar putea viza, 
de pildá, relansarea unor potentialitáti implicite printr-o 
situatie a cárei semnificatie s-a banalizat prin rutina 
cotidianá. Plecind de la o situatie ocazionalá al cárei 
sens se relevá in toatá plenitudinea sa prin intermediul 
eului liric (ce se angajeazá sau igi asumá riscul in a- 
ceastá directie), mesajul poetic ar putea produce un model 
de interactiune, care, in calitate de predispozitie de sens, 
sá se poatá integra orizontului de experientä al cititoru- 
lui. Desigur cá nu fiecare text liric contine un mesaj 
explicit, pe care cititorul să-l înțeleagă ca pe un räs- 
puns la o intrebare implicitá sau ca rezolvare a unei 
situatii practice. Implicite sint insá raportarea nemijlo- 
citá la o situatie datä si efectul semnificativ al mesajului 
poetic, chiar si in cazul limitä al acelei lirici moderne 
care, negind situatiile evocate si retractind orice inteles 
posibil, se refuzá ca «mesager» si aspirá la a deveni 
izvor de desfátare si reflexie doar pe baza autoreferen- 
tialitátii textuale. 

Dacá se pune problema degajárii mesajului poetic 
explicit sau implicit, mascat sau respins, ce se transmite 
cititorului prin plácerea esteticá produsá de un poem, 
nici analiza structuralá nu se mai poate limita la cir- 
cuitul contextual imanent al normei induse si al devierii, 
al descriptiei sistemului si al interferentei. Trebuie apoi 
definitá norma, care, in calitate de asteptare, conditio- 
neazá deja a priori structura tematicá si, ca reprezentare, 
se poate integra in experienta acelui cititor, care a luat 
cunoştinţă de ea odată cu receptarea poemului. Căci, 
dacă descriptia literară a realității nu trimite nemijlocit 
la obiecte, ea se referă totuşi la reprezentările noastre 
asupra lor, fie că ne permit recunoașterea lor sigură, 
fie că procură această reprezentare pentru intiia dată 
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cititorului încă tinär si neexperimentat, preformindu-i 
experienta viitoare. De aceea nici nu e tocmai just sä 
afirmăm că, „Qui n'a jamais veille au chevet d'un mou- 
rant n'en este pas moins sensible à la force évocatrice 
du mot râle“. 10 Celui care a vegheat deja lingă un pat 
de muribund, puterea evocatoare a cuvintului räle ii 
poate sensibiliza memoria; cel cáruia poemul ii trans- 
mite prima reprezentare a unei scene de acest gen va 
fi, dacä se va intilni mai tirziu cu o atare situatie, 
preorientat în aşteptarea sa prin norma estetică. Expe- 
rienta esteticá apare ca o lume pentru sine, dar, cu toate 
acestea, ea poate fi raportatà la rindul ei la obiectele 
vietii reale. Va trebui desigur sá ne punem si intrebarea, 
legatä de functia de reprezentare a lirismului, asupra 
rolului specific pe. care il joacä atitudinea esteticá in 
procesul de comunicare a reprezentárii unui obiect sau 
a unei actiuni cognoscibile sau re-cognoscibile prin acest 
intermediu. 

Problema ne poate interesa aici numai din perspectiva 
cimpului semantic al imaginii si a importantei sale pen- 
tru transmiterea normelor vietii practice. Riffaterre nu 
a ajuns incá sä-si organizeze sistemele sale descriptive 
in functie de asemenea criterii. El porneste de la poten- 
tialul semantic (de la seme si codul corespunzátor aces- 
tora) al acelor notiuni, capabile sá genereze unul sau 
mai multe sisteme descriptive, aratá cum in. poezie ex- 
tinderea secventelor descripttve are loc in conformitate 
cu anumite reguli (de exemplu cele ale generárii tau- 
tologice sau oxymoronice), recurgind la modele retorice, 
chei alegorice, mitologeme si simboluri. Asemenea sis- 
teme descriptive sau cimpuri semantice ale imaginii pot 
cuprinde in consecintä suprafete foarte largi, pornind 
de la aria relativ restrinsá a epitetului clasic si pinä la 
vasta circumferintá semnificativá a cuvintelor-simbol, al 
cáror potential de sens, deosebit de bogat si din punctul 
de vedere al traditiei, se poate grupa in diferite confi- 
guratii. Limita dintre cimpul semantic al imaginii in 
functie reprezentativá si modelul descriptiv in functie 
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comunicativă este marcată acolo unde sistemul asocia- 
tillor lexicale se integrează într-o schemă ce evocă o 
anumită situaţie. Ca probă dacă un cimp imagistic con- 
tine sau nu si un model de interacţiune socială poate 
servi încercarea de a formula modelul descriptiv ca «joc 
de limbaj». Exemplul pe care îl avem la dispoziţie în 
analiza lui Riffaterre urmăreşte încadrarea cuvîntului 
carillon în diferite coduri semantice. Odată cu atașarea 
anumitor adjective la «sunetele clopotului», sensul mo- 
delului descriptiv este deja decis pentru cititor: „Si la 
sonnerie etait un tocsin appelant aux armes, les sons de 
la cloche seraient de bronze ou d’airain, metaux des 
armes poetiques. Si la cloche tintait dans un clocher de 
village, elle serait enrouée comme le gosier d'un rustre. 
Si la cloche n’est que la clochette toute prosaique d’un 
portail de jardin bourgeois, le fer vulgaire suffirait“. !! 
Ca alarmá, bátaie a ceasului sau clopotel, cimpul seman- 
tic al imaginii carillon-ului poate evoca cititorului, prin 
metonimie, fie vestirea unei primejdii, fie chemarea la 
horă in sat sau anunțul unei sosiri. Descrierea situaţiei 
devine model de interacţiune, dacă, în calitate de joc 
de limbaj, implică, desemnează sau legitimează reguli, 
menite a-l informa pe cititor asupra a ce se recomandă 
şi ce-i de făcut cînd, de exemplu, eşti chemat la arme, 
cînd ceasul din turnul bisericii vesteste curgerea tim- 
pului sau clopotelul de la poartă anunță un musafir 
(vezi celebra apariţie a If Swann in Combray al lui 
Marcel Proust !). 

Faţă de codul lexical al limbajului uzual, sistemele 
descriptive ale stilisticii structurale constituie o primă 
reductie la acele cuvinte care, în codul poetic al liris- 
mului, pot reprezenta nuclee evocatoare de norme. Ele 
nu pot fi deduse direct din structura lexicală a unei 
limbi, ci presupun o serie de selecţii extra-lingvistice, 
explicabile doar din punct de vedere istoric, cu alte cu- 
vinte un consens variabil al consumatorilor familiarizați 
cu codul poetic.!? După această primă reductie e de 
efectuat şi o a doua, in! măsura in care, in si în spatele 
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subsistemelor descriptive ale unui poem, ne intereseazä 
acele modele de interactiune (sau jocuri de limbaj) ce 
conferä liricii ca gen literar, predispus mai curind sä 
exprime decit sä comunice sau sä reprezinte, o functie 
prin excelență comunicativă. Asemenea modele de in- 
teractiune, ce iau naştere în existenţa socială prin habi- 
tualizarea anumitor acțiuni (stereotipuri comportamen- 
tale), se concretizează în așteptări ce se pot fixa în norme 
sociale şi transmite din generație în generație, fără a 
trebui să fie formulate sau codificate în chip explicit, 
ca de exemplu dispoziţiile legale, preceptele religioase 
sau maximele etice. Este vorba de deprinderi comporta- 
mentale, de un habitus, putind a fi desprins, ca rol, 
prin acţiune sau după modele, și identificabil mai curînd 
din exterior sau de la distanța temporală din care îl 
examinează istoricul decit din interior; pentru cel im- 
plicat direct, universul instituțional al comportamentului 
interuman care îl înconjoară este atit de evident, încît 
normele si regulile jocului i se conştientizează abia in 
ipostaza lor perturbată, deviată. Cu excepţia cazului în 
care ia cunoștință de ele prin intermediul artei și lite- 
raturii. Căci una dintre cele mai importante contribuții, 
prea puţin valorificate încă, ale experienței estetice la 
praxisul social este cea prin care sint făcute să vor- 
bească înseși instituţiile, altfel mute, ale societăţii, ex- 
perientä ce formulează norme, transmite si legitimează 
alte norme, conservate de tradiție, dar, totodată, pune 
în discuţie constringerile exercitate de universul institu- 
tiilor, explică rolurile scenei sociale, determină consensul 
asupra noilor norme constituite şi previne astfel perico- 
lele reificării şi ideologizării. 

Sociologia cunoaşterii, al cărei instrumentar concep- 
tual l-am utilizat aici, s-a ocupat sporadic de rolul 
experienţei estetice in constituirea realității sociale. 1 
Mi-am propus în acest studiu să descriu tocmai această 
funcţie, folosindu-mă de un exemplu istoric si aruncind 
astfel o punte între teoria esteticii receptării si teoria 
universului practic (Lebenswelt), provenind din sociolo- 
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gia cunoaşterii. 5 Sociologia cunoaşterii n-a formulat o 
schemă a tuturor modelelor de interacţiune, ce stau la 
baza realităţii cotidiene a unui univers practic burghez 
de care ne desparte o mare distanță în timp, dar care 
se află însă la originea prezentului — mă gindesc la anul 
de apariţie al volumului Les Fleurs du Mal de Baucle- 
laire (1857). Ea poate pune însă la dispoziţie teoria ei 
asupra construcţiei lumii sociale. Din perspectivă pro- 
cesuală, această construcţie poate fi considerată ca o 
succesiune de etape ale habitualizärii, institutionalizärii, 
legitimării şi interiorizării (prin socializare primară si 
secundară) a stereotipiilor de comportament ; rezultă un 
sistem ierarhizat de roluri sociale, de instituţii si uni- 
versuri particulare (Subsinnwelten). Ceea ce am numit 
pină acum model de interacţiune (sau joc de limbaj) nu 
se manifestă in praxisul social ca fenomen izolat, ci nu- 
mai în cadrul unui sistem de aşteptări bine definit. Nor- 
mele de comportament se subordonează unor exigente 
de rol reclamate de viața colectivă, rolurile normate de 
societate se integrează, prin tipizare reciprocă, in insti- 
tufü, a căror ordine este garantată prin legitimările ce 
conferă „imperativelor pragmatice ale acesteia rolul de 
instanțe normative“, 16 incit, in final, ea dobindeşte ca- 
racterul, — sau dacă vrem, aparența ideologică, — a 
unui univers particular autonom. Deoarece de cele mai 
multe ori realitatea lumii cotidiene este percepută prin 
intermediul unor asemenea modalităţi foarte strict defi- 
nite, de semnificare şi experienţă, analiza ce urmează 
are drept scop identificarea modelului de interacţiune 
particular într-un context care, în calitate de orizont al 
lumii practice, il contine si il legitimează. Modalitatea 
în care fiecare asemenea univers particular se delimitează 
unul față de celălalt în întregul gîndirii colective se 
conturează foarte rar în documentele de istorie socială. 
Cu atit mai interesant va fi să cercetăm informaţia pe 
care lirismul, ca vehicol al unor modele comunicative, 
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ne-o furnizeazä asupra universurilor particulare si a de- 
limitärilor lor in realitatea cotidianä a lumii burgheze 
din secolul al XIX-lea. 


2. ANALIZA. SINCRONICĂ A REPREZENTĂRII LIRICE 
A UNUI UNIVERS PARTICULAR: LA DOUCEUR DU 
FOYER 


Encore la plupart n'ont-ils jamais connu 
La douceur du foyer et n'ont jamais vécu ! 


Ce inseamná pentru familia burghezá repaosul de la 
sfirsitul zilei, cind, dupá muncá, cerul pare cá incon- 
joară oraşul ca «un imens alcov», aflăm în chipul cel 
mai sugestiv de la Baudelaire, culme a liricii anului 
1857. În Le crepuscule du soir, tema deja trivializată a 
fericirii casnice, temă pe care Baudelaire o evocă din 
perspectiva outsiderilor, — prostituate, criminali, jude- 
cători, nebuni, — cistigä prin patosul negatiei o forță 
poetică de o dureroasă penetrabilitate. Douceur du foyer, 
imagine ideală a societăţii (pe care o conturează deja 
sintagma aproape intraductibilă), asociind sacralul ce-i 
marchează originea cu poezia cotidiană, revine mereu, 
explicit sau implicit, ca temă lirică predominantă a aces- 
tui an. Normele sociale ce-i stau la bază și fac din acest 
model comunicativ un univers particular pe care îl trans- 
mit în practica vieţii cotidiene vor fi investigate prin 
analiza sincronicä a următoarelor texte apărute in 1857 17: 
din Les Contemplations de Victor Hugo 
. La vie auz champs (I, vi) 

Le rouet d'Omphale (II, iii) 
Paroles dans l'ombre (II, xv) 
Il lui disait (II, xxi) 

Aimons toujours (II, xxii) 
Intérieur (III, xviii) 


upon 
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7. Elle avait pris ce pli (IV, v) 

8. O souvenirs ! printemps, aurore (IV, ix) 

9. A Mademoiselle Louise B. (V, v) 
din Les Fleurs du Mal de Charles Baudelaire 

10. Les bijour 

11. Le balcon 

12. Je n'ai pas oublié, voisine de la ville 

13. Le crépuscule du soir 
din alti autori lirici ai aceluiasi an 

14. Louis Bouilhet : Démolitions 

15. Blaze de Bury : Chaperon-Rouge 

16. L. Damey : Le Grillon 

17. Alfred Lemoine : La veuve 

18. André Lemoyne : Où sont-ils ? 

19. André Lemoyne : Stella maris 

20. Léon Magnier : Réve agreste 
Aceastá selectie provine dintr-un corpus de aproximativ 
700 de piese lirice, culese si clasificate in cadrul unui 
seminar ţinut la Universitatea din Konstanz, D in ve- 
derea unei analize asupra orizontului de asteptare lite- 
rar al anului 1857, texte interpretate cf repere ale unor 
modele comunicative. Nu toate textele acestui corpus au 
fost produse în anul 1856/1857. Mai ales multe poezii 
pe care Victor Hugo le-a alăturat si publicat în cule- 
gerea sa Les Contemplations provin din anii anteriori. 
Deoarece problematica esteticii receptării n-are de-a face 
cu simbolistica simultanului, ci, dimpotrivă, ţine seama 
de nesimultaneitatea simultanului, am preferat; să repre- 
zint în acest decupaj sincronic o plenitudine de straturi : 
canonul tradiţiei lirice anterioare prin intermediul ope- 
rei de succes a lui Victor Hugo, sfidarea avangardistă 
din Les Fleurs du Mal de Baudelaire, şi, deasemenea, 
producţia lirică a cotidianului, apărută în revistele anului 
1857 şi destinată consumului imediat. Dintre textele a- 
cestuia din urmă vom reproduce în final, drept exemplu, 
Le Grillon de L. Damey. 
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a) Modelul situational de bazä (roluri, loc si timp) 


La mere, dans son fils, croit trouver ton image 

La moitié de son coeur est là, dans un berceau. 

Le Marin 

Et son autre moitié ?... 

L'Etoile 

L'autre moitié voyage, 

Essayant sur les mers de suivre ton vaisseau. 

Le Marin 

Quand Dieu laissera-t-il les heureux vivre ensemble ?... 


Acest dialog intre marinarul absent si stella maris evocá, 
pe tonul sentimental al unui romantism deja vested, 
situatia arhetipalá de la baza modelului liric. Obiect de 
nostalgie este acel cadru foarte restrins in care e 
continut intreg inventarul fericirii burgheze : tata, mama, 
copilul sau, — in perspectivá mitologicá, — «sfinta fa- 
milie». Poemul lui Lemoyne (Nr. 19) lasá sá se intre- 
vadá o imagine care, in trinitatea familiei burgheze, o 
consacrá pe mamá intr-un rol de mediator: «o jumä- 
tate din inima ei» apartine copilului din leagän, cea- 
laltä se aflá aláturi de bárbatul din depärtäri, cáruia ii 
este scris sá moará eroic pe mare, «impreunä cu cápitanul 
sáu», pentru patrie si ai lui. Modelul situational de bazá 
sugereazá astfel si o repartizare simetricá a rolurilor si 
obligaţiilor : mama reprezintă autoritatea familiei in in- 
terior, tatál in exterior ; «interiorul» si «exteriorul» echi- 
valeazá aici cu siguranta si respectiv pericolul, cu spa- 
tiul fericirii intime si respectiv cimpul de onoare. 
Spatiul fericit al foyer-ului reprezintá imperiul blind 
(dulce) al femeii. Rolul ei predominant apare in chipul 
cel mai fermecátor in straiul mitologizant din Rouet 
d'Omphale (Nr. 2) de Hugo. In atriul somptuos, roata 
de tors, — atribut arhaic al foyer-ului burghez, — nu-si 
exercitá fascinatia doar asupra acelui monstru insemnat 
de ghioaga lui Hercule. Cáci sensul mai profund al aces- 
tui ekphrasis este de fapt următorul: „Monstrii sint 
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imblinziti de eroul viril si puternic, în timp ce acesta, 
la rîndul sáu, cade pradă dulcetii femeii“. 18 Femeia isi 
păstrează rolul predominant, chiar si atunci cînd trini- 
tatea burgheză este fie redusă la cuplu, fie extinsă prin 
prezența mai multor copii. Baudelaire este cel care, — 
aşa cum demonstrează analiza noastră  sincronicá, — 
contrapune fericirii familiare imaginea cuplului satisfă- 
cut de sine, foyer-ului intérieur-ul artistului, bucuriilor 
liniștite, extazele comunicării senzuale si ale memoriei 
sublimate. Dar si în interiorul din Les Bijouz (Nr. 10), 
poziţia femeii iubite (du haut du divan) trimite la aceeaşi 
putere seducătoare care, prin Omphale, l-a subjugat pe 
erou. Si dacă în Le balcon (Nr. 11), douceur du foyer 
este revendicatá in mod provocator pentru o .pereche 
solitará, iubita, ca mére des souvenirs, preia rolul pre- 
dominant, sugerindu-se cá numai puterea armonizantä a 
memoriei este in másurá sá creeze acel consens desá- 
virsit al fericirii perfecte. 

Aceastá aurá a memoriei lipseste din textele in care 
Hugo evocá episoade ale unei fericiri familiale de altá- 
datá. Nenorocirea fiicei sale Léopoldine, proaspát cásá- 
toritá, reprezintá izvor de melancolie ; in jurul figurii 
acesteia, cäreia Hugo ii conferá si rol de mamá (Nr. 8, 
v. 24), scena se insufleteste prin acele quatre douces 
tétes ale copiilor, protejaţi de o mamă grijulie, si de un 
bunic ocupat cu lectura — lor li se aláturá un personaj 
nou, asa numitul prieten al familiei. In La vie aur 
champs, Hugo il imagineazá ca poet de tip romantic, 
iubind peregrinarea si totodatä atotstiutor (le poéte en 
tout lieu/se sent chez lui, Nr. 1, v. 3). Lui ii încredințează 
Hugo si rolul de a-i initia pe copii in secretele vietii. 
Desi din afară, poetul ia locul autorităţii paterne, ar- 
monizindu-se în complexul asupra căruia domină dulcea 
putere a femeii si principiul educativ al mamei. Tinind 
seama că în modelul liric de bază douceur du foyer 
această autoritate paternă este trecută sub tăcere, pare 
ca şi cum Hugo ar fi căutat, prin acest transfer de roluri 
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implicindu-] pe poet, să dea consistenţă rolului mult 
diminuat al tatălui. 

Modelul situational de bază douceur du foyer este 
separat de lumea muncii atit la modul spatial, cit si la 
cel temporal : 


O soir, aimable soir, désiré par celui 
Dont les bras, sans mentir, peuvent dire : Aujourd'hui 
Nous avons travaillé !... 


Cadrul temporal este constituit de le soir charmant, le 
Soir qui soulage (Nr. 13), momentul de dupä incheierea 
travaliului cotidian, cind, la lumina lámpii, familia se 
aduná in jurul mesei, sá converseze si sá cinte (Chants 
du soir, souper de famille[Du chacun babille[A propos 
de rien, Nr. 16), pentru a sävirsi tot ceea ce cuprinde 
sensul intraductibil al cuvintului german «Feierabend». 
Lampa reprezintá adeváratul centru al foyer-ului. Ora 
aprinderii ei coincide cu momentul propice istorisirilor 
(Nr. 1, v. 30). Cercul ei luminos simbolizeazá intimitatea 
si claustrarea  microcosmosului familial. In intérieur-ul 
lui Baudelaire, dimpotrivá, ea se stinge, incit trupul iu- 
bitei dobindeste datoritá luminii flácárilor cáminului far- 
mecul fantastic al stranietátii (Il inondait de sang cette 
peau couleur d'ambre, Nr. 10). 

Celelalte atribute ale foyer-ului, considerat ca centru 
al universului practic burghez, pot fi descifrate in poe- 
mul Où sont-ils de Lemoyne (Nr. 18). Contemplarea ele- 
giacă a unei case părăsite unifică si poetizeazä urmele 
unei vieţi deja absente: fereastra deschisă, conturul fu- 
mului ieşind de pe horn, sunetul produs de corzile unei 
harfe sau de un pian în salon, tablourile mute ale stră- 
moşilor, fotoliul gol si cintecul greierilor, ce vor trebui 
să-și găsească alt adăpost; odată cu focul se stinge si 
viața unei familii. Simbol al lumii închise a foyer-ului 
burghez este deasemenea şi geamul ferestrei. Din afară 
ca şi dinläuntru el este menit să pună stavilä curiozitätii, 
(Nr. 16, v. 24), să ascundă, dar să şi dezvăluie fericirea 
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celor aflati in interior — uneori chiar si simulind-o nu- 
mai. Baudelaire utilizeazá motivul in singurul poem din 
Fleurs du Mal, in care face sá apará figura mamei, desi 
nici aici nu o numeste: soarele amurgului, lovindu-se 
de geamurile ferestrelor, isi preschimbá lumina in re- 
flexe tremurinde pe fata de masá si pe perdea ; el apare 
ca grand oeil ouvert dans le ciel curieux (Nr. 12), martor 
exclus al fericirii calme de familie. În poemul Intérieur 
(Nr. 6) de Hugo, simbolistica se inverseazá : aici amurgul 
ce lumineazá fereastra unei locuinte muncitoresti ascunde 
trecátorilor cearta dezgustátoare dintre trei personaje ale 
unei familii prin excelentá pácátoase. Asupra functiei 
ideologice a acestui poem vom mai reveni. 


b) Modelul normativ de bazá (maxime, valori, sanctiuni) 


Je leur parle de tout. Mes discours en eux sement 
Ou l'idée ou le fait. Comme ils m'aiment, ils aiment 
Tout ce que je leur dis. Je leur montre du doigt 
Le ciel, Dieu qui s'y cache, et l'astre qu'on y voit. 
Tout, jusqu'à leur regard, m'écoute. Je dis comme 
Il faut penser, réver, chercher. 


Prin functia comunicativä pe care o detine in universul 
practic, lirica evocá modelul situational de bazá, idea- 
lizat prin poezie, al lui douceur du foyer, nu doar de 
dragul evocárii. Tema liricá, aláturi de variatiile ei, re- 
prezintá paradigma socialä menitá sä transmitä expe- 
riente, exemple de comportament si norme ale conduitei 
cotidiene. Functia, cel mai adesea nemärturisitä sau mas- 
catá, pe care modelul poetic o indeplineste prin procesul 
asa-zisei «socializári primare», este formulatä de Hugo 
in La vie aux champs. Acolo, in cadrul narativ al foyer- 
ului, poetul le impártáseste copiilor nu numai comme il 
faut penser, réver, chercher (Nr. 1). El dá acolo si sfa- 
turi mai mult sau mai putin corecte, ca de exemplu cui 
sá i se dea de pomaná (Donnez l'aumóne au pauvre 
humble et penché, v. 60), sau cum trebuie primite pove- 


DULCEATA CAMINULUI — LIRICA ANULUI 1357/403 


tele si mustrările. Toate indicaţiile morale le încadrează 
în formula: Qu'étre bon, c'est bien vivre (v. 67), expli- 
cindu-le printr-o mică teodicee : Dumnezeu n-are trc- 
buintä de Rău, încît omul, chiar în durere şi lacrimi, 
poate afla la bonté! Seria de norme comportamentale 
explicite sau implicite, începe cu variantele modelului 
de bază al destinului femeii, care, pinä si în coliba cea 
mai săracă stie să imprästie contentement, lumiére, pro- 
preté (Au dedans, ah, c'est là qu'une main économe| 
Arrange toute chose avec activité, Nr. 15), si terminá 
cu miscätorul indemn adresat celui aplecat asupra cár- 
tilor sale ca, mácar din cind in cind, sá-i adreseze o 
privire si celei pe care o iubeste (Nr. 2) Practic, 
ce se petrece in foyer nu reprezintá decit o proiectie 
a unui «Feierabend». Munca rámine exclusá din spatiul 
fericit al foyer-ului ; doar roata de tors mai trimite la 
o fazá arhaicá a productiei casnice (Nr. 2, 15, 19). Cind, 
in fine, este descrisă si munca la această roată de tors, 
precum in La Veuve de Lemoine (Nr. 17), ea nu repre- 
zintá decit un element in tristul spectacol al armoniei 
distruse, un atribut al singurătăţii in care trăieşte o và- 
duvä, pentru care scurta fericire a vietii de familie s-a 
transformat într-o lungă suferinţă : 


Dans son grand fauteuil assise, 
Tandis que ses doigts courants 
Tirent l'aiguille, indécise, 

Sa voix s'éteint dans son chant. 


Fotoliul, la rindul sáu, apare ca martorul- cel mai 
apropiat al bucuriilor si nenorocirilor unui foyer (Nr. 15). 
In poemul lui Lemoine, imaginii ideale ale acelor plaisirs 
du foyer i se opune tabloul invers, mai rar intilnit in 
liricá, al vicisitudinilor sale — destinul trist al unei 
váduve, cáreia ii mor succesiv sotul si copiii, incit ea 
nu va mai ajunge niciodatá sä-si mai dezbrace vesmintul. 
indoliat (Nr. 17). Aceastä variantá antiteticä nu trece 
insá de limitele genului, agadar nu este mai aproape de 
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realitate decit variantele pozitive, constituind o ipos- 
tază 4 ceea ce s-ar putea numi contraidealizare. Proce- 
deul consistă în descrierea laturii negative a unui feno- 
men ; dar, deoarece este vorba aici de «cealaltă față a 
aceleiaşi medalii», normele pozitive implicate nu sint nici 
puse in discuţie şi nici anulate de cele negative, ci, ca 
însuşiri ale abundenței ce sint, sint cu atit mai puse în 
valoare (şi in secret promovâte) prin contrast cu insu-: 
sirile penuriei. Sirul acestor norme pozitive si ale cores- 
pondentelor lor negative poate fi reprezentat după cum 
urmeazá (mai ales pe baza textelor Nr. 16 si 17): 


gaite — tristesse 
compagnie — solitude 
réverie — souci 
douceurs — tourment 
plaisirs — travail 
bonheur — malheur 


Functia liricii de a face comunicabile norme sociale nu 
utilizeazá doar cáile ideologizárii prin imagine si sugestie 
poeticá. Ea poate evoca direct sau indirect si perspectiva: 
unei sanctiuni sociale. E cazul unei piese deosebite a 
colectiei noastre, si anume Le Grillon de Damey (Nr. 
16) E vorba aici de o pastisä reusitä a fabulei lui La 
Fontaine, specia care a supravietuit, in pofida mortii ce 
i s-a anuntat din punct de vedere istorico-literar la finele 
Vechiului Regim, in literatura de consum a secolului 
al XIX-lea. În textul lui Damey, Mere Grillon ii atrage 
zi de zi atenţia micutului : Enfants, sachez-le bien, le 
bonheur est dans l’ätre. Dar vine o zi cînd acesta nu va 
mai putea rezista curiozitátii, va face o mică excursie 
pină la fereastră, o va găsi din întimplare deschisă și 
va porni spre lumea largă, zbenguindu-se fericit alături 
de greierii de pe cimpia însorită — aceasta pînă in 
clipa în care este cotropit de o îngrozitoare spaimă. 
Excursia usuraticä în universul de dincolo de fereastra 
camerei sfirseste cu dorul de casă: Oh! qui me donnera 
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d'en retrouver la route! Iar morala istorioarei : unii în- 
vatá sá pretuiascá aga-numitele douceurs de la famille, 
abia cînd nu se mai pot bucura de ele (Heureuz qui les 
comprend, plus heureuz qui les goüte !) 


c) Universul particular si limitele sale 


Voyant rouler ainsi qu'une onde 
Nos iongs jours aux flots bleus 
Nous formerons un petit monde 
De sages et d'heureux (Nr. 20) 


Sociologia cunoasterii porneste de la ideea cá realitatea 
universului cotidian este trăită efectiv in aşa-numite 
„teorii limitate de sensuri“, ca „enclave în realitatea 
supremă“, ale cărei granite sint marcate de „modalităţi 
de semnificare si experiență riguros circumscrise“, 9 
Pentru a ne reprezenta acest orizont ce înglobează în- 
tregul lumii cotidiene, e nevoie de un efort de conştiinţă, 
trebuie să ne desprindem de acea atitudine ce orientează 
spontan către un univers al activităţii profesionale, al 
jocului, al religiei, al ştiinţei sau al artei, aceasta fie 
prin trecerea dintr-o „enclavă“ in alta, fie prin apel la 
interese politice (cum e cazul cînd ascultăm buletinul 
de ştiri la radio), fie prin punerea în discuţie a însăşi 
legitimitátii unor asemenea enclave de sensuri. Cum se 
delimitează universurile particulare ale universului nostru 
cotidian am aflat deja prin examinarea paradigmei La 
douceur du foyer. Faţă de alte izvoare ale istoriei so- 
ciale, experienţa estetică are avantajul că reformulează 
bagajul cotidian de cunoștințe, banalizat prin rutină. A- 
naliza paradigmei poate arăta' cum limitele unui univers 
particular (petit monde) sînt întărite, idealizate sau sanc- 
tionate prin inter-mediul liricii. Uzind de mijloacele iro- 
niei sau ale apelului moral, lirica, în calitatea ei de mo- 
del de interacțiune comunicativă, este în măsură, chiar 
şi împotriva presiunii exercitate de instituțional, să res- 
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tituie constiintei tot ceea ce trecea drept exclus din res- 
pectivul univers particular. 

In fabula greierului a lui Damey, granita dintre lu- 
mea familiará si cea stráiná se neutralizeazá initial prin 
aceea cá fugarul regáseste si in «exterior» pe unii dintre 
ai sái. Dar e suficientá mica deosebire dintre universul 
particular al greierilor de casá si al celor de cimp pentru 
ca acesta sä-si dea seama de amploarea pericolului la 
care se expune, päräsindu-si spatiul familiar dintre cei 
patru pereti sub imperiul seductiei multicolore a unei 
existente mai libere. Temerara încălcare a graniţei isi 
primeste deindatä sanctiunea. Cáci «exteriorul» nu in- 
seamnä doar alteritate ; in «exterior», dizidentul devine 
un stráin, plácerea de a trái, pe care o sperase, se trans- 
formá in regrete, el ajungind intr-o buná zi la convin- 
gerea cá doar in «interior» s-a putut realmente bucura 
de plaisirs sans regrets et sans indiscrets (v. 13). 

Concluziile ce rezultä din structura si morala explicitä 
a acestei fabule nu sint deloc intimplátoare, dupá cum 
rezultă din semiotica literară a lui Iuri Lotman.% 
Unul dintre cele mai importante cupluri conceptuale ce 
organizeazá structura spatialá este opozitia „deschis-in- 
chis“ : „Spaţiul închis, reprezentat in text prin diferite 
imagini familiare, precum casă, oraș, patrie, şi prevăzut. 
cu anumite caracteristici, ca de exemplu «intimitate», «căl- 
dură», «siguranță» se opune spațiului «deschis» şi carac- 
teristicilor acestuia: «înstrăinare», «vräjmäsie», «rà- 
ceală»“. În acest sens, limita, ca marcă topologicä, 
dobindeste o importanță deosebită : „Modul în care un 
text este divizat printr-o asemenea limită reprezintă una 
din caracteristicile sale esenţiale. Putin interesează dacă 
se disociază astfel în prieteni şi duşmani, vii si morti, 
săraci si bogaţi, etc. Important este altceva: limita ce 
divizează spaţiul trebuie să fie inexpugnabilă, si, tot asa, 
structura internă a fragmentelor diferită“. Prin această 
topologie a ceea ce el numeşte „spaţiu artistic“, Lotman 
a reușit să realizeze atit corespondenţa între tipurile 
spaţiale şi tipurile de eroi, ca si definirea conceptului 
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propriu de eveniment („transferul unui personaj dintr-un 
cîmp semantic într-altul“) şi a cuplului categorial al 
textelor cu şi fără subiect. Din cele arătate pină aici 
rezultă de la sine că topologia lui Lotman nu e prea 
fecundă, si aceasta nu în ultimul rind deoarece „spaţiul 
artistic“ organizat în jurul unei asemenea limite reflectă 
structura universurilor particulare delimitate, sau, mai 
bine spus, le ridică la rangul de reprezentări. Atitudi- 
nea estetică este cea care, față de praxisul cotidian, de- 
limitează cu claritate cîmpurile semantice latente, le for- 
mulează ca universuri particulare sieşi suficiente, con- 
ferindu-le acel format al desävirsirii ce le transformă 
în modele. 

Modelul de interacţiune La douceur du foyer cunoaşte 
— pentru a vorbi în termenii lui Lotman — numai per- 
sonaje ale spațiului închis, interior, şi nici un erou al 
lumii exterioare, deschise. Se poate întimpla ca, în peri- 
metrul asigurat al căminului familial, să apară si cite 
un oaspete venit din depărtări. Cine e dornic să-şi satis- 
facă dorul de depărtare, fără a sacrifica însă siguranța 
universului familiar, nu are decit să asculte istorisirile 
călătoritului musafir Despre țări si mări străine. Piesa 
pentru pian, de care amintește acest titlu, — deoarece 
şi ea aparține aceluiaşi univers particular, — este una 
dintre faimoasele Kinderszenen de Robert Schumann (m. 
1856) ; chemarea depărtării este formulată aici din pers- 
pectiva spațiului interior, aşadar nu ca experienţă «exte- 
rioară», ci ca nostalgie a «țărilor şi mărilor străine», 
concretizată, dincolo de orice pericol, înlăuntrul perime- 
trului lui douceur du foyer. La închiderea ermetică a 
acestor universuri particulare contribuie și aura carac- 
teristică a depărtării — reprezentare a necunoscutului, 
in care șocul alteritätii, al necunoscutului şi fricii este 
deja amortizat. Victor Hugo preia tema in La vie aux 
champs (Nr. 1), conferind poetului rolul de povestitor 
itinerant. Oaspetele în fapt de seară se dă drept prieten 
al copiilor, ştie să-i vrăjească cu contes charmants qui 
vous font peur la nuit (v. 31) introducîndu-i, povestind 
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si moralizind, în universul marilor depărtări spaţiale si 
temporale. Sint pomenite nume, menite să evoce desti- 
nul marilor popoare pe scena istoriei lumii : evreii, grecii 
și romanii; este evocat apoi poporul cel mai vechi, 
l'antique Egypte et ses pleines sans ombre (v. 73), pe 
teritoriul incá prezent al destinului sáu, transformat in 
peisaj angoasant al mortii ; intreg tabloul e de naturä 
să-l infioare pe acel voyageur de nuit, in postura căruia 
poetul însuşi se plasează, pitit într-un colt al uriaşei 
sale fresce istorice. Ceea ce începuse în lumina agreabilă 
a lămpii se sfirseste cu viziunea nocturnă a sfinxului, 
magnific amestec de «grotesc si sublim». Dar, atita vreme 
cit moartea, exclusă din spaţiul fericit al foyer-ului, nu 
cutează să încalce acea limită extremă a depărtării spa- 
tiale ce i-a fost hărăzită, efectul nelinistitor, inclusiv 
metaforica macabrä a cearceafului şi măștii mortuare, 
se converteşte într-un fior de plăcere, desigur estetică. 

Printre mijloacele de idealizare ale unui univers parti- 
cular, relativa echilibrare dintre apropiere și depărtare 
(precum în cazul de față deschiderea privirii dincolo de 
limitele «interiorului») serveşte la aureolarea spaţiului 
fericit al patriei. Văzută de departe, lumea familiară va 
apărea ea însăși încununată de o aură, „apariție unicalá 
a unei depărtări, oricît de apropiată ar fi“. 21 Asa se in- 
timplă în Stella maris, unde marinarul, pe o mare strä- 
ină, moare eroic cu imaginea nostalgică ce-i evocă cher 
pays que toujours voit mon âme (Nr. 19). Dacă in ase- 
menea texte formele poetice de nivel inferior se fac 
instrumente ale culturii afirmative, idealizind universul 
particular al acelui foyer paternel, abri de la sagesse 
(Nr. 16, v. 47), ele concentrează privirea asupra intimi- 
tätii foyer-ului, văzut de la distanță, ignorind universu- 
rile particulare excluse din spațiul fericit al existenței 
burgheze. De aceea, cînd un poem al amurgului începe 
cu versurile : 


Voici le soir charmant, ami du criminel ; 
Il vient comme un complice, ä pas de loup... 
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afectul acestora, din punct de vedere al intregului de- 
cupaj al textelor la care ne referim, nu poate fi echiva- 
lat doar cu cel al unei metafore curajoase sau al unei 
licenţe poetice, ci reprezintă o transgresie, o depăşire 
a unor tabu-uri. E vorba, desigur, de Baudelaire, cel 
care, în Le crepuscule du soir (Nr. 13), impotriva tuturor 
aşteptărilor, evocă prin momentul «Feierabend» — cînd 
familia fericită a burghezului «se izolează de lume [ärä 
ură» —, existența citadină nefericită a tuturor celor care, 
la această oră, îşi încep «munca» în locașurile de plăceri 
sau pentru care, în spitale, încep chinurile nopţii. Nu- 
mitorul comun al existenței prostituatelor, criminalilor, 
jucătorilor de cărţi şi bolnavilor este, in universurile 
lor particulare excluse, faptul că nu pot afirma: Au- 
jourd’hui nous avons travaille, neputind de aceea nici 
pretinde vreun drept la ceea ce se numeste douceur du 
foyer. Astfel, Baudelaire pune în discuţie însăşi legiti- 
mitatea şi funcţia ideologică a acestui model comuni- 
cativ. | 


d) Legitimare si functie ideologicä 


Oh ! de la mère-grand vénérable demeure 

Cher cadre où, dans le buis et l'ébéne enchassé, 
Nous sourit gravement le tableau du passé 5 
Eden où notre enfance a célébré son heure, 
théâtre fortuné de nos plus doux émois, 

Ou, dans la profondeur des sentiers et des bois, 
Au murmure de l'herbe. au chant des sources vivcs, 
S'éveille dans nos coeurs pour la première fois 
Le sentiment sacré des croyances naives ; 

Oh ! je te reconnais, séjour calme et béni, 

De la paix domestique humble et dernier asilc. 
Que la main du Seigneur protège comme un nid, 
Des orages lointains qui grondent sur la ville ! 


Accastá variantá bucolicá. a temei noastre, extrasá din 
Chaperon-Rouge de Blaze de Bury (Nr. 15), contine o 
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bună parte din topica pa care un model comunicativ 
o poate utiliza pentru a explica şi justifica direct sau 
indirect validitatea normelor tradiţionale. Chiar şi atunci 
cînd modelul douceur du foyer prezintă pentru sistemul 
comunicativ cotidian avantajul specific, condiţionat din 
punct de vedere biografic, de a constitui acea normă a 
universului particular, menită să reprezinte in fata co- 
piilor aflaţi în faza socializării primare însăşi lumea, el 
trebuie transmis din generație în generație, explicat ur- 
masilor si apărat impotriva obiectiilor altor grupări, st 
mai ales a claselor defavorizate, cu universurile lor par- 
ticulare concurente. Procesul poate avea loc direct, prin 
argumente, simboluri sau prin referințe ce garantează 
legitimitatea normei. Această motivaţie poetică serveşte 
însă, volens-nolens, si la disimularea unor interese as- 
cunse. În aceste condiţii, spunem că legitimarea poetică 
îndeplinește si o funcţie ideologică. 

Un prim element de legitimizare îl constituie in tex- 
tul nostru referința la o veche tradiție: foyer-ul are 
aura onorabilă a unui cher cadre, din care ne suride 
imaginea trecutului, a unui saint heritage, pus la dispo- 
zitia generaţiei următoare, ce nu are decit să şi-l insu- 
seascä. Un al doilea element în acelaşi sens îl constituie 
aluzia la Eden ca paradis al copilăriei — reluarea unei 
vechi teme a creștinismului popular și a imaginii sale 
despre istorie, demult secularizatä si revendicată de toate 
doctrinele politice. Prin retrospectiva sentimentală asu- 
pra primei tinereti, de care amintește totul, imaginea 
cîştigă un imens potential de credibilitate emoţională. 
Si Hugo celebrează vacantele familiale în O souvenirs ! 
printemps ! aurore! ca pe un moment in care pare cá 
paradisul revine pe pămint. (J'entrevoyais un coin des 
cieuz, v. 52). O a treia instanţă legitimizantă este însăși 
natura. Cliseele lui «locus amoenus» în textul de faiä 
lasă să se înțeleagă că asupra foyer-ului pluteşte bine- 
cuvintarea naturii, ce-l protejează si face din el un ultim 
refugiu al vieții simple si liniștite. Pe de altă parte, 
pentru Hugo reprezintă o instanță concurentă, atunci 


DULCEATA CĂMINULUI — LIRICA ANULUI 1857/411 


cînd consacră idila campestră a familiei — douceur du 
foyer cu reşedinţă rurală, — cu declaraţia că asemenea 
viaţă este o creaţie a omului, creaţie cu care se poate făli 
față de natură : 


Et, dans l'hymen obscur qui sans fin se consomme, 
La nature sentait que se qui sort de l'homme 
Est divin et charmant (Nr. 9, v. 76) 


Frumusetea naturii poate deveni la Hugo si instantà, 
in fatá cáreia omul se poate rusina cu a sa laideur so- 
ciale. In Intérieur (Nr. 6), deja amintita variantä nega- 
tivà a modelului nostru de bază, Hugo a infätigat, in 
contradicție cu conotatiile de armonie si intimitate la 
care predispune titlul poemului, o realitate apoeticá pu- 
tin obișnuită pentru momentul in care a fost conceput 
acesta (1841): un mediu proletar, un mauvais ouvrier, 
ce vine beat de prin circiumi şi îşi ia la rost nevasta 
certäreatä numind-o prostituee, schimbul de replici din- 
tre ei, cu fracțiuni de fraze si exclamatii, un copil spe- 
riat, plingind si infometat. Deși ginditä ca rechizitoriu 
social, poezia nu trece de limitele pe care Hugo şi le 
impune în mod obişnuit. Accentuarea scenei socante are 
drept efect contraidealizarea, confirmind tacit idealitatea 
fover-ului burghez ; în interiorul acestei pauvre demeure, 
«sfinta treime» a tatălui, mamei şi fiului își pierde orice 
trăsătură «sacră», iar «frumusețea» devine «hidosenie». 
În sfîrşit, comparatia cu natura, — așa precum în alego- 
ria vergiliană a lui discordia demens, cu care se deschide 
poemul, — are menirea să sublinieze sensul social al sce- 
nei centrale şi este ambiguă. În primul rind, ea intentio- 
nează să lase impresia că natura binevoitoare ar fi che- 
mată să disimuleze în ochii celui din afară relele ome- 
nesti, fácind să se creadă că lumea, in ansamblul ei, n-a 
încetat să se împărtășească dintr-o frumuseţe de prove- 
nientä nemijlocit divină : 
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Et leur vitre, où pendant un vieux haillon de toile, 
Était, grâce au soleil, une éclatante étoile 

Qui, dans ce même istant, vive et pure lacurex, 
Eblouissait au loin quelque passant rêveur ! 


Astfel înțeleasă, poezia ar demasca teodiceea romantică 
à la Chateaubriand ca pură înşelăciune, iar geamul fe- 
restrei n-ar fi de fapt decît concretizarea metaforică a 
ideologiei. O asemenea intenție de critică ideologică ră- 
mine departe de Hugo. Versurile anterioare conferă con- 
trastului dintre strălucirea soarelui în amurg si imaginea. 
respingátoare a acelui couple hideux, que rend deur fois 
infâme | La misère du coeur et la läideur de l’änıe (v. 19) 
un sens pur moral-pedagogic : în frumusețea ei, natura 
reprezintă măsura față de care omul e dator să recunoască 
cit de jos a căzut in «mizeria sufletului sáu», in compa- 
ratie cu ordinea divină, ce se revelä in frumusețea natu- 
rii exterioare si e destinată a domni si peste armonia in- 
terioarä a foyer-ului. ?* 

Un al patrulea element legitimizant, ajuns simplu cli- 
seu, ne este oferit de textul lui Chaperon-Rouge, prin 
imaginea cuibului asupra cäruia Dumnezeu si-a pus mina 
protectoare. Autorul lui Interméde romantique a tonside- 
rat aceastá metaforicá in litera ei. La sfirsitul episodului, 
el il aduce in scená pe vinätor ca justicier al protectoru- 
lui divin, determinindu-l pe nelegiuit să ispäseascä (Ce 
que les temps avaient de respect entoureé, l'aieule cente- 
naire au coeur évangélique et la vierge innocente, il a tout 
dévoré). Ceea ce, insá, nu mai poate fi de ajutor Scufi- 
tei Rosii si bunicutei, cáci obisnuita lor reaparitie nu mai 
are loc. De ce oare, la anul de gratie 1857, această rea- 
paritie nu mai poate avea loc? Poate cá finalul neregle- 
mentar din Chaperon-Rouge constituie o indicatie asu- 
pra constiintei mai profunde a publicului cá foyer-ul, ca 
spatiu fericit si ultim refugiu burghez (de la paix do- 
mestique humble et dernier asile), era, istoriceste, la 
fel de amenintat ca si casele vechiului Paris de progresul 
necrutátor al civilizatiei citadine. Ceea ce se sugereazá 
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aici si poate si in versul Des orages lointains qui gron- 
dent sur la ville, inclusiv comparatia cu «cuibul din mina 
Domnului», a spus-o direct Louis Bouilhet (Nr. 14), fä- 
cînd din această temă obiect de rechizitoriu : 


Ah ! pauvres maisons éventrées 
Par le marteau du niveleur ! 
Pauvres masures délabrées, 
Pauvres nids qu'a pris l'oiseleur ! 


Cuibul distrus reprezintá prima imagine pe care o oferä 
descrierea tabloului oragului, dupá ce batalioanele de 
muncitori ale lui Viollet-le-Duc au inceput sä deschidà 
largile bulevarde ale,metropolei lui Napoleon III. Caz- 
male si tirnácoape nu distrug doar un liant pe care mo- 
numentele l-au edificat treptat intre trecut, prezent si 
viitor. Ele demoleazá si chipul interior al acestei exis- 
tente, acele secrétes anatomies (v. 11) ale foyer-ului bur- 
ghez, profaneazä si viata sa intimä, de la chambre aux a- 
gonies si pinä la alcóves de l'amour. Succesiunea macabrá 
de imagini anatomice, de abator si cimitir, pe care Bouil- 
het le substituie acelor carcasses nues al vechilor case 
burgheze de la marginea noilor bulevarde, sfirgeste ele- 
giac într-un gest de neputinţă : 


Pour les couvrir, montez, o lierres ! 
Brisez l'asphalte des trottoires ! 
Jetez sur la pudeur des pierres 

Le linceul de vos rameaux noirs ! 


Incä o datá se mai face aici apel la instanta romanticá 
a naturii, opusá civilizatiei dominatoare ; universul par- 
ticular douceur du foyer va fi plasat astfel si la modul 
sentimental in orizontul frumusetii ruinate al lui «Ni- 
ciodatá de acum inainte». 

Nu trebuie sá ne mire cá abia in ultimul text am pu- 
tut identifica o referintá la realitatea istoricá a timpu- 
lui. Modelele de interacțiune socială ale experienţei trans- 
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mise prin intermediul estetic sint subordonate îndeobște 
unui proces de atemporalizare și idealizare, ce le accen- 
tuează eficacitatea didactică, legitimindu-le astfel pe cale 
poetică funcţia de elemente creatoare si purtătoare de 
norme. Aparenta validității lor atemporale face ca aceste 
modeie comunicative să servească si drept instrumente 
de disimulare ideologică. Ideologia se caracterizează în 
acest context prin aceea că, în spatele discursului liric se 
ascunde un interes al puterii dominante, că lanţul comu- 
nicativ este deformat printr-o afirmativitate ce este în ace- 
laşi timp tăcere complice, şi că interesele de grup cen- 
feră propriei interpretări asupra universului valoare de 
adevăr general valabil. Modelul nostru înfățișează pro- 
cesul prin care legitimarea normelor se transformă în- 
tr-o funcţie de sprijin ideologică la diverse nivele. 

In perspectiva criticii ideologice, funcţia maximei li- 
nistitoare : Eh ! palais ou chaumine, | Qu'importe à qui se 
trouve bien ? (Nr. 16) este simptomatică din punctul de 
vedere al interesului de a conserva proprietatea bur- 
gheză. Mai puţin transparentă este fraza pe care Hugo, în 
La vie aux champs, o pune în gura copiilor, pentru a-l 
elogia pe poet în calitatea sa de prieten al casei, ce-i ini- 
tiazä în morala burgheză : «Il est du méme avis que mon- 
sieur le curé» (Nr. 1, v. 48). Această frază, a cărei re- 
zonantä ideologică pare atit de subliniată, poate fi luată 
cu ușurință drept altceva, dacă se neglijează faptul că 
seria de Contemplations dezvoltă în toate textele cu te- 
matică religioasă o specie de catehism laic, pe care un 
ortodox Monsieur le curé l-ar accepta cu greu. Chiar 
ideologică, această frază, privită în întregul ei context, 
nu dezvăluie o alianță între «tron si altar», ci, pînă la 
urmă, tot o poziţie laicistă. Mai interesant pentru func- 
tia ideologică a modelului de interacțiune La douceur du 
foyer este faptul că, dincolo de aparența unei idealitäti 
de sine stătătoare şi a demnităţii funciare a normativu- 
lui, pe care şi-o asumă bagajul de informaţii comunicate, 
el este menit să excludă, să reprime, să cenzureze. 
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Poemul baudelairian, în care se evocă existența ne- 
fericită a celor exclusi de la douceur du foyer, a proble- 
matizat tocmai sacralizarea si chiar tabuizarea tacitá a 
granitei fatä de alte universuri particulare, granitä si mai 
vizibilă datorită ermetismului tipic pentru poezie. Cu 
«închiderea» ideologică faţă de exterior am avut de-a 
face si in Interieur de Hugo, poem care confirmă prin 
contrast norma armoniei foyer-ului burghez, ca şi cum 
ar ţine doar de laideur de l’äme şi nu de mizeria socială 
faptul că o familie muncitorească nu are acces la ase- 
menea armonie. Funcţia ideologică a modelelor de inter- 
acţiune poetică nu se limitează neapărat la ignorarea, ex- 
cluderea sau refuzul altor universuri particulare ; ele pot 
servi, chiar si înlăuntrul graniţelor tabuizate ale unui u- 
nivers particular, la disimularea unui anumit interes de 
putere. O concluzie a investigaţiei de față a fost aceea 
că lirica anului 1857 reprezintă foyer-ul, ca spaţiu fericit 
al lumii burgheze — totuna cu imperiul dulce al femeii, 
în care bărbatului şi tatălui i-ar reveni un rol secundar, 
arhetip mitologic ce trimite în intermezzo-ul cu Scufita 
Roşie la un tablou atirnat deasupra patului bunicii : une 
image grossiere | representant Joseph et la Nativite (Nr. 
15, v. 17). Oare existä o intentie ideologicä in gestul mo- 
delului douceur du foyer de a trece sub täcere autorita- 
tea ce revine de fapt tatälui si capului familiei in ierar- 
hia familialä a Imperiului al doilea ? Aceastä chestiune 
ne indreaptä cätre istoria socialä a institutiei familiale, in- 
clusiv cätre modelele de interactiune si universurile par- 
ticulare limitrofe, in mäsura in care aceastä primä etapä 
a anchetei asupra lirismului ca sistem de comunicare a 
permis stabilirea provizorie a articulaţiilor lor sin- 
cronice. 23 
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3. FUNCȚIA SOCIALĂ A EXPERIENŢEI LIRICE 
SI A SISTEMULUI EI COMUNICATIV 
ÎN UNIVERSUL. PRACTIC AL ANULUI 1857 


După cum se știe, în Franţa secolului al XIX-lea, fa- 
milia ca instituţie socială este marcată de decretele re- 
formatoare ale primilor ani de revoluţie, ca și de pre- 
vederile Codului Civil, neutralizind într-o anumită pro- 
portie elanul emancipator. Pasul revoluționar, întreprins 
în conformitate cu principiile libertăţii si egalităţii, a 
fost secularizarea căsătoriei : conceput ca un contract ci- 
vil între parteneri liberi, ea se caracterizează prin diso- 
lubilitate (dreptul de a divorța) si prin egalitatea in in- 
teriorul familiei (egalitatea soţilor, anularea primatului 
autorităţii paterne, egalitatea copiilor la moştenire). Co- 
dul Civil a păstrat secularizarea şi dreptul la divorț (li- 
mitind doar motivele ce pot cauza separarea), dar, într-o 
bună măsură, a restaurat principiul autorităţii paterne : 
„L'idee de protection est marquée par le fait que l'auto- 
rite paternelle s'exerce jusqu'ă la majorite et cesse par 
l’emancipation et la mariage mais elle s’exerce sans limi- 
tes, avec un droit de correction, survivance des lettres 
de cachet, et un administration des biens sans contrâle. 
Bref la famille apparait tout entière dans la main du père 
de famille qui jouit d'une autorite quasi-romaine sur la 
personne de son épouse et de ses enfants ainsi que sur 
leur biens“, 24 

Despre o asemenea amploare a autoritätii paterne nu 
e nicäieri vorba in portretul familial comunicat prin mo- 
delul de interactiune al universului particular La dou- 
ceur du foyer. Nu trebuie insä nici sä tragem concluzia 
cä selectia noasträ de texte lirice ar corespunde deja unei 
faze mai inaintate a emancipärii. In complexul sincronic 
al modelului de interactiune liricä a anului 1857 nu gäsim 
nici o urmä din ideile emancipärii individuale sau sociale 
pe care le-au sustinut atunci o George Sand sau primii 
socialisti. Autoritatea paternä, atribut necontestat incä 
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al sotului si capului de familie burghez in secolul al 
XIX-lea, este ocolită tacit in spațiul fericit al traiului 
burghez, dar nu fără a fi însă implicit presupusă, ca si 
zum instituţia căsniciei şi familiei burgheze n-ar fi pier- 
dut tot mai mult în acest timp din autoritatea lor nor- 
mativă, subminată, mai ales la nivelul habitudinilor de 
muncă şi viaţă în sînul unei comunităţi familiale pe care 
n-o mai uneşte un ritm comun 3%, de fenomenul revoluției 
industriale şi al proletarizării maselor. Faptul că autori- 
tatea paternă, pe care modelul liric de interacţiune o 
trece sub tăcere, — sugerind că foyer-ul burghez ar fi 
totuna cu imperiul blind al femeii, — deţinea în perspec- 
tiva literaturii burgheze a vremii o putere incontestabilă 
încă, rezultă din probele furnizate de un alt gen literar, 
romanul, de la culmile sale și pînă la treptele sale cele 
mai de jos, de «consum». Nu putem aici tranşa chestiu- 
nea dacă această diviziune funcţională dintre lirică si ro- 
man se explică prin cauze mai mult decit formale (des- 
pre rolul unui cap de familie — «agent fondateur» — a- 
firmat sau contestat, se pot scrie istorii întregi). Cit de 
bogat este reprezentat modelul de interacțiune al autori- 
tátii paterne în romanul francez al secolului al XIX-lea 
ne-o demonstrează din plin documentaţia Le pere dans 
le texte, pe care a întreprins-o din unghiul criticii ideo- 
logice revista Manteia. % În prim plan se află acolo ra- 
portul dintre tată şi fiu. Situaţia clasică îl înfăţişează pe 
fiul revoltat împotriva tatălui, după care autoritatea pa- 
ternă, pusă în mişcare, îl aduce pe «drumul cel bun» ; în 
final el însuși devine asemenea «tatălui său». Inversiu- 
nea modernă a acestei situații corespunde schemei 
psihanalitice a fiului fără tată: „Que la souffrance du 
fils «sans pere» le libere de cette mort, la lui fait expier... 
et trés fortement l'y rattache (à ce qui en Lui ne saurait 
perir)“. ?? Analiza arată in chip excelent cum' in interio- 
rul modelului de interacţiune puterea si nimbul autori- 
tätii sint întărite printr-un echilibru între cele spuse si 
cele trecute sub tăcere (ca, de exemplu, interesele econo- 
mice) 8; lipseşte doar modelul de interacţiune al lui 
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Pere Goriot (ce Christ de la paternite), el însuşi victimă 
aici al unui paricid prin omisiune. 

Dacă modelul de interacţiune La douceur du foyer 
este retrograd din perspectiva rolului patern trecut sub 
tăcere, din perspectiva. rolului rezervat copilului el apare 
ca o tendință progresistă din partea marii burghezii. Mo- 
delul nostru limitează familia la trinitatea mamă, tată şi 
copil ` acolo unde sint.pomeniti mai multi copii, numă- 
rul lor rămîne limitat (ces quatre douces têtes, Nr. 8, v. 
41). Această limitare a personajelor implică o normă, ce 
poate fi dezvăluită doar în lumina diacroniei. În timpul 
secolului al XIX-lea a avut loc în structura socială a 
Franţei o schimbare, care, pentru habitusul social al fa- 
miliei, n-a fost mai putin revoluţionară decît principiul 
egalității cetăţenilor. Este vorba de evoluţia de la fami- 
lia patriarhală cu număr de copii necontrolat, acceptat 
ca o necesitate naturală, la mica familie burgheză, care a 
început să se afirme, prin limitarea voită la doi copii, 
după sfîrşitul secolului al XVIII-lea.2 În primul caz, 
viața familială era condiţionată de ciclul biologic neintre- 
rupt de la naştere şi pînă la moarte (rată înaltă a morta- 
litätii infantile), prin preluarea de către femeie pentru 
toată durata vieţii a rolului de mamă şi de tratamentul 
inegal aplicat copiilor (doar mostenitorul räminea pen- 
tru o perioadă mai lungă în foyer, în timp ce ceilalți copii 
trebuiau «plasați» cit se poate de repede in cäsnicii, ar- 
mată, minästire etc.) % Noul ideal al menajului cu doi 
copii, realizabil prin răspindirea întreruperii de sarcină, a 
părut a se sustrage. de la fatalitatea naturală a familiei : 
comunitatea familială nu mai constituia o necesitate ac- 
ceptabilă, ci obiect al unei opţiuni. Aceasta implica fap- 
tul cá, de acum înainte, ea putea fi dizolvată prin divorț 
sau completată prin adoptiune, așadar putea fi modificată 
dincolo de orice obostacole sacramentale sau de singe. 3! 
Un studiu sociologic al lui Ph. Aries arată cum, odată cu 
această schimbare în structura familială, schimbare cè a 
avut loc mai întîi în păturile burgheze, dar după 1800 s-a 
extins şi asupra mediilor muncitoresc si țărănesc, soția 
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si copilul capätä un nou prestigiu social. S-a eliberat ast- 
fel un potential afectiv necunoscut pînă acum. Copiii, pre- 
tuiti — în spirit rousseauist — ca individualitáti, au in- 
ceput să crească într-o atmosferă de intimitate de tip 
nou; ei stau mai mult acasă, educaţia lor nu mai ser- 
veste doar dotării lor cu cunoştinţe profesionale, ci unei 
formaţii intelectuale și morale. Femeia eliberată de scla- 
via graviditátii permanente, stimulată de sistemul școlar 
în curs de constituire, are o contribuţie mai activă în 
educație si în viața casnică, mai ales însă în treburile 
menajului, a căror conducere i se încredinţează tot mai 
des. Din perspectiva acestui proces social, modelul liric 
douceur du foyer pare să corespundă unei realități so- 
ciale. Ceea ce nu exclude însă faptul că idealizarea li- 
terară a acestei realităţi trece sub tăcere, pe de altă 
parte, orice dependenţă efectivă, sau numai economică, 
față de autoritatea paternă. Doar astfel a fost cu putinţă 
ca în imaginea ideală Le bonheur est dans l’ätre să se 
intäreascä atit credinta femeii mame in rolul ei prepon- 
derent, disimulindu-se in acelasi timp, interesul latent 
al soțului şi tatălui în acreditarea acestei armonii feri- 
cite a foyer-ului. 

Nu e momentul să revenim asupra preistoriei moti- 
vului la douceur du foyer, oricît de atractivă ar fi perspec- 
tiva de a compara concretizarea sa ca model de inter- 
acţiune al societăţii burgheze stabilizate cu exemple li- 
terare din perioada ascensiunii burgheze în secolul al 
XVIII-lea — să ne gindim doar la analogiile frapante cu 
poemul atit de banalizat în secolul al XIX-lea care este 
Die Glocke de Schiller. În compensație, vom încerca în 
final să trecem în revistă sistemul comunicativ al liricii 
franceze a anului 1857, în care este inclus și modelul nos- 
tru. La constituirea acestui sistem sincronic m-am folo- 
sit de Contemplations de Victor Hugo, Les Fleurs du Mal 
de Baudelaire, Chants et chansons de Pierre Dupont şi 
de alte 200 de texte lirice din revistele anului 1857, aşa- 
dar în total în jur de 700 de poeme. Cadrul general de 
interpretare, permitind degajarea articulaţiilor ierarhi- 
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zate ale sistemului comunicativ presupus in subsisteme 
şi. «axe de relevanţă», a fost furnizat de sociologia cu- 
noasterii, prin teoria lui A. Schütz şi Th. Luckmann. 

În conformitate cu aceasta, la constituirea universu- 
lui practic al activităţii umane, trebuie pornit de la fap- 
tul că dimensiunile acestuia se centrează spaţial şi tem- 
poral într-un «aici», ca prezență corporală în spaţiu, si 
într-un «acum», ca prezenţă în timp ; individul ia astfel 
cunoștință de realitatea lumii cotidiene ca de un uni- 
vers intersubiectiv, pe care îl imparte cu ceilalți. 9 Si- 
tuatia aici-acolo organizeazá universul practic ca lume 
inconjurátoare (Umwelt), in timp ce situatia vizavi il 
proiecteazá ca lume relationatá (Mitwelt) ; limita temporalà 
a lui acum poate deschide ambele situatii spre dimen- 
siunea lui Nicht-mehr sau Noch-Nicht, implicind astfel 
trecutul si viitorul. Ín aceste dimensiuni, experientele 
fundamentale ale praxisului social si modelele de inter- 
actiune care le reprezintá si le transmit pot fi reparti- 
zate pe trei axe de relevanță: situaţia spaţială funda- 
mentalá aici-acolo fixeazá raportul Eului cu lumea in- 
conjurátoare, raport ce parcurge, din aproape in aproape, 
toate etapele de la mediul social, naturä si pinä la tota- 
litatea Cosmosului ; situaţia Vis-à-vis fundamentează ra- 
portul dintre eu si lumea relationalä — prototip al tu- 
turor interacțiunilor sociale, de la experiența Celuilalt 
(prin confruntare directă, față în faţă) si pînă la subiec- 
tul colectiv al istoriei umanității ; între aceste două axe 
de relevanţă, viața unui individ poate fi socotită ca un 
proces integrator, ce dă credibilitate si sens, din perspec- 
tivă subiectivă, si în succesiunea unor etape ritualizate 
prin institutionalizare, întregului unei anumite lumi în- 
conjurätoare si relationale. % Aceste trei axe de relevanță 
ale realităţii cotidiene acoperă, ca instanță obiectivă a 
legitimizării, un univers simbolic al sensului, putindu-se 
manifesta sub forma religiei, artei sau științei. 

La investigarea funcţiei specifice pe care o deţine un 
mediu al experienţei estetice precum lirica, în sistemul 
comunicativ al unui univers practic dintr-un moment isto- 
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ric dat, trebuie să ţinem seama de selecţia caracteristică 
pe care o operează deja delimitarea orizontului tipic a- 
cestui mediu. În cazul nostru, axa de relevanţă a lumii 
înconjurătoare este mai extinsă decit cea a lumii rela- 
tionale, în timp ce relevantele biografice prezintă goluri 
neașteptate, iar sensul simbolic destinat legitimizării u- 
niversului particular ia chipul unui, ca să zicem aşa, ca- 
tehism laic. 

Relaţia spaţială aici-acolo, pornind de la care reali- 
tatea cotidiană se organizează ca lume înconjurătoare, 
apare inițial în lirica anului 1857 întruchipată încă în 
modele de interacţiune de origine romantică. Ea se con- 
stituie din raportul fundamental eu-solitudine si eu-na- 
tură (Correspondances), înglobind apropierea spaţială 
(Promenade/Paysage) şi temporală (les heures du jour, les 
saisons), atingînd maxima depărtare spaţială (Baudelaire : 
L’invitation au voyage ; Any where out of the world) şi 
orizontul absolut al Cosmosului (Hugo : A la fenétre pen- 
dant la nuit). Lumea înconjurătoare ca natură intră însă 
în opoziţie cu noua realitate a civilizației metropolitane 
şi industriale, opoziţie fixată atit de modelele poeziei ur- 
bane (Tableaux parisiens de Baudelaire), cit si de elegiile 
ce depling disparitia lui vieur Paris. Lumea muncii este 
fixată ca atare mai ales in perspectiva arhaică a poeziei 
meseriilor ; o primă evocare, sumară, a vieţii de fabrică, 
a mediului muncitoresc găsim. în oda lui Pierre Dupont 
adresată industriei mătăsii de la Lyon (La Soie). # Uni- 
versul particular La douceur du foyer trece sub tăcere, 
după cum am văzut, realitatea muncii ; foyer-ul burghez 
mai tine încă de substratul romantic al lumii inconju- 
rătoare ca natură, intruchipind în consecință pe această 
axă de relevanţă a liricii universul cel mai apropiat și 
mai familiar. 

Situația Vis-ă-vis, pornind de la care realitatea coti- 
diană se organizează ca lume relationalä, se limitează în 
lirica anului 1857 mai ales la acel raport eu-tu, pe care 
sociologia cunoaşterii îl numeşte relație a „alteritätii pri- 
vilegiate“. Selecţia noastră extinde raportul, fundamen- 
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tal romantic, dintre poet şi iubită, amant şi amante, la 
relațiile familiale dintre tată, mamă și copil; doar din 
cînd în cînd, în raza privirii acestora, apar existente mar- 
pinale ale ierarhiei sociale, precum cersetorul, orbul, 
stringätorul de petice, prostituata. Raportul eu-noi se 
manifestă cu precădere în proiecții festive (Hugo: La 
fete chez Therese, serbările rurale ale lui Dupont, P. Ve- 
ron: Un mardi gras à Saint Cloud), sau in lirica anga- 
jată politiceşte (Dupont : Le chant des ouvriers) Memo- 
ria colectivá se concretizeazá in mici rezumate de isto- 
rie universalá, corespunzind unor cimpuri semantice di- 
verse : tablouri populare ale marilor evenimente, in mo- 
dele (Dupont : Le cuirassier de Waterloo), in personaje- 
exemple negative sau pozitive si galerii de martiri (Hugo : 
Les Malheureur) Acest orizont, strict limitat la intere- 
sele si idealul de ordine al clasei burgheze dominante, 
este incálcat doar acolo unde Baudelaire descoperá pen- 
tru liricá tema lui La Foule ; mai precis : este descoperitá 
si motivată poetic din perspectiva flaneurului (l'homme 
de la foule) existenta — descrisá de Hugo incá in ma- 
nierá moralizantà si indeobste respinsá ca periculoasá — a 
masei umane a metropolei, ca noul model de interac- 
tiune a ceea ce se numeste modernité. 

In cáutarea sensului simbolic care, ca orizont si in- 
stantä a legitimizárii, dominá modelele de interactiune 
in perspectiva lumii inconjurátoare si relationale, desco- 
perim acea modificare functionalá a mediului literar, 
constatatá si de critica contemporaná. Ceea ce mai ina- 
inte reprezentase una din menirile rezervate eposului : 
parler de Dieu, a trecut in sarcina liricii. # Şi, practic, o 
poezie precum A Villequier de Victor Hugo nici nu rás- 
punde la toate intrebárile (ca o teodicee), intrebári pe 
care un tatä lovit de o nemeritatä suferintá le pune ace- 
lui pere auquel il faut croire (v. 21). Din multe poeme 
moralizante din Contemplations si din replicile lor din 
Fleurs du Mal se poate constitui un fel de catehism laic, 
capabil.sä ráspundá realmente la toate intrebárile, a cá- 
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ror soluționare fusese cindva de competenţa instructiei 
creştine. 

Modelul de interacţiune La douceur du foyer ideali- 
zează prin intermediul universului său particular norme 
şi valori ale vieţii burgheze, instaurind o reprezentare 
«fericită» a lumii. interioare. Fazele şi limitele inițierii 
institutionalizatá prin tradiție, jalonatä pe axa relevantei 
biografice, pot fi reprezentate prin următoarele modele 
de interacțiune, articulate în cupluri antitetice : 


Faza Pragu! Norma ' 

Naştere copil iubire maternă, iubire 

i paternă / autoritate 
copilărie amant, amante cuplu erotic. 
tinerețe mariaj | . 
miezul vieţii căsnicie 7 douceur du foyer 
bátrinete 
moarte 


Diferiţii termeni nu denumesc initial dedit domenii ale 
experientei, ale cárei norme implicite sau explicite tre- 
buie degajate pe baza corpusului de texte: lirice dupä 
procedeul aplicat aici. In ceea ce priveste poziţia istorică 
a paradigmei noastre, trebuie să ținem. seama de un 
anumit decalaj între fazele biografice, decalaj intervenit 
în secolul al XIX-lea. Întreaga: desfăşurarea biografiei 
între naştere si moarte (C'est l'existence humaine sortant 
de l'énigme du berceau et aboutissant à l'énigme de cer- 
cueil)% nu este subdivizată prin cezuri :cronologice in 
ani, ci rámine articulatá pe opozitia simbolicá traditio- 
nalä dintre «tinerete» si «bátrinete», unde Jeunesse se 
opune la rindul sáu lui Enfance. Acestor faze le cores- 
pund modele de interactiune ce fixeazá limitele dintre 
copil si adolescent, fille si amante pe de o parte, si intre 
acel äge riant des amours si cásátorie, amante si mére 
pe de altă parte.37 Axa de relevanţă biografică nu mar- 
cheazá doar faptul cá lumea copilăriei apare cu un 'spe- 
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cific si cu norme proprii, descoperite pentru pedagogie de 
Rousseau, iar pentru liricá de Victor Hugo. Ea mai do- 
vedeste faptul cá pubertatea, pe care Rousseau a intro- 
dus-o in conştiinţa publică sub chipul unei «a doua naş- 
teri», este între timp instituită ca o fază separată, pre- 
lungá.?* Extensia acestei adolescente variază in exem- 
plele lirice : ea merge de la poezia «primei iubiri» şi că- 
sătoriei 9 pînă la proza căsniciei, poate însă să cuprindă 
si registrele antitetice ale unui vert paradis des amours 
enfantines si ale unei jeunesse (qui) ne fut qu'un téné- 
breux orage, sfirşind cu «despărțirea de visul tinereții» a 
individului la treizeci de ani. 9 Poemul Apres trente ans 
de Henri Cantal descrie acest prag, ca si cum ar fi vorba 
de graniţa bätrinetii. Miezul vieţii nu apare nici aici şi 
nici în altă parte ca fază a împlinirii, a seriozitätii vieţii, 
a victoriilor si infringerilor. Absența sa, bizară pe axa 
relevantelor biografice, este acoperită de modelul, nouă 
binecunoscut, al lui douceur du foyer. Acestuia îi e ca- 
racteristic faptul că în mediul liricii, raportul dintre 
mamă si copil este întruchipat pe axa biografică de «iu- 
birea maternă» îl, nu însă si de prezumtivul conflict 
dintre tată şi fiu. Asemenea goluri confirmă aceeași 
funcţie poetică, precum mai înainte trecerea sub tăcere 
a autorității paterne: transmis prin intermediul liricii, 
ca univers particular al lui douceur du foyer, acest mo- 
del de interacţiune al societății burgheze din Imperiul al 
doilea este în măsură să compenseze asemenea goluri, 
deoarece conceptul de foyer, prin conotatiile sale (căldură 
si siguranţă, trebuinte, inclusiv economice, satisfăcute, co- 
munitate siesi suficientă, întreg ritualul evocat prin sim- 
bolul focului) presupune o idealitate, al cărei efect este 
mai puternic şi mai profund decit cel al unei simple fic- 
tiuni sau utopii a unei convietuiri armonioase. Căci ea 
pare să satisfacă în prezent dorinţe vechi, a căror legi- 
timitate se sprijină pe o origine religioasă pierdută în 
noaptea timpului. “2 
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Anexä 
Le grillon 


C'était un grillon familier 
Eclos aux rayons du foyer ; 
Pour monde il avait la cuisine 
Pour gite un terrier spacitux, 
Heritage des bons aleux. 
Quel palais ! direz vous. Eh! palais ou chaumine 
Qu'importe à qui se trouve bien ? 
De la gaieté toujours, pas le moindre castille, 
Chants du soir, souper de famille 
Oü chacun babille 
A propos de rien 
Douce rêverie 
Plaisirs sans regrets 
Et sans indiscrets ; 
Oü mieux, je vous prie, 
Dans l'incognito 
Passer la journée 
Que sous le manteau 
De la cheminée ? 
Mére grillon disait, redisait chaque Jour : 
„Enfants, sachez-le bien, le bonheur est dans l'átre". 
Mais le plus jeune, hélas! capricieux, folátre, 
Leur faussa compagnie ; il voulait faire un tour, 
Un petit tour à la fenétre, 
Rien qu'un tour. Le destin voulut qu'en ce moment 
Elle fut grande ouverte. Or quand il vit paraitre 
Aux splendeurs du soleil tout un monde charmant, 
Fleurs, herbes, fruits enfin un pays de cocagne, 
La téte lui tourna, si bien qu'en un clin d'oeil 
Il sautillait dans la compagne. 
Là les grillons forains lui firent bon accueil 
Tout en se gaussant de sa mine 
Et de ses parfums de cuisine ; 
On alla grillonant et par monts et par vaux ; 
Le fuyard admira ces spectacles nouveaux, 
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Rit beaucoup, jasa davantage. 
Quand il eut bien ri, bien jasc; 
Il se prit à penser ; le sage, 
A ce qu'on dit, fait l'oppose. 
Ce regard jeté sur lui-méme, 
Hélas ! dans une angoisse extréme 
Plongea le^grillon familier. 
Plus de chants, plus de ris, plus de jeux dans la plaine ; 
Sous les feux du soleil il se trainant à peine. 
Ses joyeux compagnons regagnant leur terrier 
Lui dirent : qu'as tu donc ? — J'ai le mal du foyer, 
Au foyer paternel, abri de la sagesse 
D’oü le vent du caprice exila ma jeunesse, 
Ainsi le souvenir me raméne, mes soeurs. 
Oh! qui me donnera d'en retrouver la route! 
Douceurs de la famille, ineffables douceurs, 
Heureux qui les comprends, plus heureux qui les goûte ! #3 
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1 Tam multa denique, tamque mira diversarum formarum 
ubique varletas apparet, ut magis legere libeat in marmoribus, 
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et mediocribus ministrari, donec requiescunt ab opere consulto, 
ut auditis miseriis et calamitatibus aliorum suas facilius susti- 
neant et quilibet opus suum alacribus aggrediatur, citat dupá J. 
Wolf: „Die Musiklehre des Johannes de Grocheo", in Sammel- 
bände der internationalen Musikgesellschaft, I, p. 90 

4 Poiron (1972), p. 13 

5 Dupá Nisin (1959), p. 19 

6 Prin aceastá formulá, A. Adler (1975) si-a argumentat noua 
sa teorie, dupá care vechiul epos francez nu trebuie interpretat 
ca mimesis, ci ca o imprejurare epicá speculatá la maximum, in 
aşa fel incit realitatea istorică să devină, prin raportare, supor- 
tabilă (ibid., p. 22) . 

7 După Th. Luckmann : „Persönliche Identität, soziale Rolle 
und Rollendistanz", in Poetik und Hermeneutik VIII 

8 Todeserfahrung, in Neue Gedichte 

9 Dupá W. Preisendanz, Poetik und Hermeneutik III, p. 604 

10 Ed. R. Dumesnil, Monaco 1946, p. 70/71 

11 Les Confessions, in Oeuvres complètes, éd. de la Pléiade, 
vol. I, Paris 1959, p. 8 

12 Dupá D. Harth (1970), p. 85-93 

13 Cil livres les fist moult haster ; 

Dona lor sens d'aus entramer. 
Ensamble liesent et aprendent ; 

A la joie d'amor entendent ; 

Quant il repairent de l'escole, 

Li uns baise l'autre et acole (v. 229-235) 

14 Finalul Cuvintului Inainte; pasajul despre Klopstock se 
Báseste in scrisoarea datatä 16 iunie i 

15 „Trieb und Leidenschaft“, în Merkur 25 (1971), 307-315 

16 Jolles (1932/33), p. 293 

17 Ibid., p. 287 
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18 Jolles ilustrează aceasta prin rolurile voit absurde 
— “brinza de Edam» sau «Coeur 10», — care, la balul mascat, 
n-au putut avea succes 

19 Bloch (1959) vol. 1, p. 108/109, şi cap. 21: Tagtraum in 
entzückender Gestalt: Pamina oder das Bild als erotisches Ver- 
sprechen 

20 Vezi L. Spitzer (1959), care a pus in luminä ipostaza räs- 
turnatä a formulei augustiniene noli foras ire: in interiore ani- 
mae habitat veritas ca sens al poeziei trubaduresti (ibid., p. 
363-417) 

21 Kant: Kritik der Urteilskraft, $ 43 

22 Vezi Jakob Burckhardt: Weltgeschichtliche Betrachtungen 
cap, V: „O calitate deosebit de rară este aceea de a fi in stare 
a reda in exterior ceea ce se configureazä in interior, de a putea 
face uz de puterea reprezentärii in asa fel incit acest obiect in- 
terior reprezentat să exercite efectul unei adevărate revelații. A 
reda exteriorului impresii culese din exterior e la îndemina mul- 
tora — ceea ce stirneşte contemplatorului sau ascultătorului con- 
vingerea că Cel care a creat rămine unic, de neînlocuit (ed. R. 
Stadelmann, p. 265 şi urm. 

'23 Dialogo sopra i due massimi sistemi del monde (1632), ci- 
tat după Löwith (1971), p. 152, nota 8 

24 Vezi Löwith, ibid., p. 69 si urm., si Blumenberg (1964) 

25 Charles Baudelaire: Le peintre de la vie moderne (1859), 
in Baudelaire (1951), p. 880 ; in aceastä chestiune G. Hess (1953), 
p. 107-112 

26 Coincidenta deloc intimplätoare între declaraţia faimoasă 
a lui Marx în favoarea „farmecului veşnic“ pe care arta greacă, 
„treaptă nerepetabilă a copilăriei istorice a omenirii“, îl exer- 
cită asupra noastră si teoria schilleriană asupra Naivului, a fost 
exploatată de G. Ter-Nedden cu intenţia de a apăra domeniul 
creaţiei estetice de reductionismul criticii ideologice, vezi Gibt es 
eine Ideologiekritik ästhetischer Sinngebilde? in Schlaffer (1974), 
p. 251-264 

27 Baudelaire (1951), p. 880 

28 La Freud, intoarcerea Refulatului include si temporara au- 
torizatie pe care experienţa estetică o acordă pentru ridicarea in- 
terdictiilor (vezi Fest) 
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29 Essais, II, 18; după J. Starobinski: „Montaigne et les 
Masques“, referat pentru Poetik und Hermeneutik VIII 

30 După G. Ter-Nedden, a.a.0., p. 257, precum deja Jakob 
Burckhardt in teoria sa despre cele trei potentialitäfi ; stat, reli- 
gie şi cultură, vezi WW VII, 20 

31 Lotman (1972), p. 12 


A2 


1 Sartre (1940), p. 234 

2 Vezi Jauss (1970), p. 177 si urm. 

3 Giesz (1971), p. 30 

4 Adorno (1970), p. 15; vom cita in text numárul paginii 

5 P. Bourdieu: Zur Soziologie der symbolischen Formen, 
Frankfurt 1970, p. 103 si urm. 

6 Starobinski (1970), p. 0-33 

7 Deoarece Adorno nu disociazá indeajuns de clar intre cla- 
sicismul originar si clasicitate (in terminologia mea : intre prima 
Si a doua schimbare de orizont in procesul receptiv), polemica 
sa la adresa clasicitátii ateniene rámine nejustificatá, tot asa cum 
critica pe care o face clasicismului este contradictorie (vezi p. 
240-244 si p. 339 ; ,neutralizarea" constatatá acolo se indreaptá pe 
„calea clasicismului“, ea nefiind „preţul social al autonomiei este- 
ticului“) 

8 Pp. 12, 347, 358, 386; in acest context trebuie văzută şi po- 
lemica la adresa funcțiilor nemijlocit sociale ale artei preauto- 
nome, precum distracţia („implintatä în cultură ca mărturie a e- 
secului acesteia“, 32), consolarea sau promisiunea (p. 56, 66), pole- 
mică la adresa întregului complex al artei-divertisment: „Arta- 
divertisment, inclusiv cea menită să distreze, sävirseste o blasfe- 
mie, precum impotriva unui mort sau a unei indelungi si latente 
suferințe“ (p. 67) 

9 Diderot, Entretiens sur le Fils Naturel, éd. Vernier, Oeuvres 
esthétiques, Paris 1959, p. 153; Lessing, Hamburgische Drama- 
turgie, cap. 75 
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21 Der Dichter und das Phantasieren (1908), SA vol. 10, p. 
177/178 

22 vezi M. Imdahl: Who's afraid of red, yellow and blue 
III, Stuttgart 1971 (Reclam, Werkmonographien zur bildenden 
Kunst, nr. 147) 

23 Pentru a numi doar douá opinii opuse, Badt (1968), p. 103 
si Werckmeister (1971), p. 83 

24 Geiger (1913). 

25 Gadamer (1960), p. XV 

26 Barthes (1973), p. 39 

27 Giesz (1971), p. 30 

28 Sartre (1940), p. 239 si urm. 

29 Ibid., p. 245 ; 

30 Giesz (1971), p. 33 

31 Ibid., p. 32. Si Geiger a ajuns să corecteze formula kan- 
tianä a satisfacfiei dezinteresate in interes dezinteresat (p. 660); 
el neagá totusi cá, in procesul desfátárii estetice, eul ,ar parti- 
cipa intrucitva la edificarea obiectului^ (p. 662) in conformitate 
cu idealul sáu clasicist al contemplatiei pure, ideal ce-l deter- 
miná sá excludá din descrierea fenomenologicá a tráirii estetice 
plăcerea katharticá, pe care o consideră un simplu „efect“ al 
acesteia (p. 593) 

32 Dupä Iser (1976), p. 226/7: „A fi im prezenta unei repre- 
zentári e totuna cu a percepe irealul; cáci o reprezentare in- 
seamná o transpunere in irealitate, in másura in care te poate 
ridica din sfera propriei realități“ 

33 Se include aici ceea ce, după Geiger (1913), „odată cu 
convertirea eului ce ia poziţie în eul ce se desfată, reprezintă 
«uitarea de sine» a desfătării estetice“ (p. 664) 

34 Op. cit, p. 33; interpretarea pe care am dat-o ,suspen- 
siei^ ca desfätare-de-sine-in-desfätarea-cu-Altul nu face decit sá 
urmeze semnul de egalitate pe care Giesz l-a pus intre desfá- 
tarea de sine si „plăcerea desfátárii^ (Genüsslichkeit). 

35 Poetik und Hermeneutik III, p. 646/7 

36 Psychopatische Personen auf der Bühne, SA vol. X, Frank- 
furt 1969, 163-168; Der Dichter und das Phantasieren, SA vol. 
X, 171-179; Erkurs über Phantasietätigkeit, in cea de-a 23-a 
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A3 


1 Dupä H. Paul, Deutsches Wörterbuch, ed. a cincea, ed. W. 
Betz, Tübingen 1966 ; dupä Binder (1973) 

2 Articolul Genuss in J. Ritter : Historisches Wörterbuch der 
Philosophie, BaseUStuttgart 1974, se limitează la evoluţia ince- 
pind cu secolul al XVII-lea si anunţă un articol in care se va 
trata diferenţierea dintre uti si frui. 

3 Vezi Fuhrmann (1973), p. 10/11 şi Kommerel (1957), p. 256 

4 Fuhrmann (1973), p. 85: „Aristotel a observat că' există 
stări emotive cu o anumită funcţie in psihicul uman, stări ce nu 
trebuie îngrădite, ci descätusate intr-o manieră corespunzătoare ` 
după el, literatura nu are efecte mecanice, ci, ca să spunem 
asa. contradictorii : literatura nu contamineazá, ci vaccinează“. 

5 Kommerell (1957), p. 103 

6 Blumenberg (1973), p. 107 ` 

7 Blumenberg (1973), p. 106 

8 Dupä Blumenberg (1973), p. 108 

9 Vezi H. Friedrich: ,Über den Briefwechsel Abélard-He- 
loise“, in Romanische Literaturen, Frankfurt 1972, p. 67 si Helga 
Mayer: Das franzósische Drama des 20. Jahrhunderts als Drama 
der Wiederholung, dizertatie dactilo, Heidelberg 1952, cap. IIB 

10 Dupá Blumenberg (1973), p. 108/109 

11 Fuhrmann (1973), p. 92-94 

12 Dupá K. Dockhorn (1966), p. 181 

13 Dockhorn (1966), p. 184/205 

14 Ibid., p. 178 

15 Ibid., p. 173, si deja in Die Rhetorik als Quelle des 
vorromantischen Idealismus, 1954 

16 Dockhorn (1966), p. 176 

17 Dockhorn (1966), p. 186 

18 Pasajul paralel:,deoarece diviziunea muncii face sá fie 
posibil, ba chiar real faptul cá activitatea spiritualä si cea 
materială — plăcerea și munca, producția si consumafia — 
revin unor indivizi diferiți etc., vezi MEW vol. 3, p. 32 

19 Conze (1972), p. 202 

20 Gesammelte Werke, Frankfurt 1967, vol. 12, p. 406 
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si literarä. Mortii cititorului ideal, impäcat cu moartea 
anterioară a eroului literar, îi urmează de îndată moartea 
literatorului : mentorul este lichidat în final de acelaşi 
ucigas al preazeloşilor săi invätäcei. In final rămîne doar 
un martor, ascultătorul spectacolului, ce trebuie să în- 
vete de aici că sintagma fundamentală a avangardismu- 
lui: «personajul principal este cititorul», (dar impreună 
cu el şi autorul şi chiar ascultătorul însuşi), aparţine tre- 
cutului. Căci, în calitatea sa de ultim supraviețuitor în 
această serie a negatiilor, el va putea ţine piept fricii de 
propria moarte doar dacă posedă un spirit alegoric, îm- 
pärtäsind, ca si cititorul medieval, credința că sensul morţii 
eroului, cititorului şi autorului nu poate sta decit în în- 
vierea lor ulterioară. Summa summarum : numai cei care 
mai cred că pentru a purcede către un nou tip de creaţie 
punctul de plecare il constituie «tabula rasa», mai pot ve- 
dea în auto-dafe-ul esteticii negativitätii un fundament al 
acelor generoase speranţe într-o artă revoluționară a viito- 
rului, creatoare a unui nou tip de solidaritate umană. 


C. DESPRE CAUZELE SATISFACTIEI 
PRODUSE DE EROUL COMIC 


1. EROUL COMIC SUB SEMNUL NEGATIVITATII 
ȘI POZITIVITÄTII 
(A RIDE DE SI A RIDE ALĂTURI DEI 


Sigmund Freud a descoperit un izvor al plăcerii. pro- 
duse de comic într-o interesantă contradicție, putind servi 
de minune la abordarea cauzelor satisfactiei pe care ne-o 
furnizează eroul comic: „Aşadar, în raport cu noi, atit 
comicul produs de un consum disproporționat de mare 
pentru actele fizice, cît şi comicul rezultat dintr-un con- 
sum prea mic pentru procesele psihice se subordonează 
aceluiaşi principiu. Incontestabil, în ambele cazuri, risul 
nostru exprimă plăcuta superioritate pe care ne-o atri- 
buim faţă de altcineva. Dacă raportul se inversează si 
constatăm la altă persoană un consum somatic mai mic 
şi un consum psihic mai mare decit al nostru, atunci nu 
mai ridem, ci ne miräm si devenim admirativi“.! Ca 
exemple de consum somatic sint oferite miscärile clow- 
nului sau ale unui copil care ,invátind să scrie, urmează 
cu virful limbii traiectoria condeiului“. Ca exemplu (mai 
puţin convingător) de parcimonie comică a consumului 
psihic ar putea trece neghiobia sau „prostiile debitate la 
vreun examen de un candidat nepregátit*.? Dar această 
explicaţie a plăcerii pe baza sentimentului de superiori- 
tate este abandonată de acelaşi Freud în favoarea ideii 
„diferenței de consum“ ce s-ar contura în raport cu ex- 
cesul sau insuficienţa de randament : „În primul caz rid 
pentru că altcineva a depus un efort prea mare, în al 
doilea pentru cá efortul este prea mic“. ? 
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estetică din Recherche numai o manifestare cu totul per- 
sonalizată, destinată doar salvării propriei subiectivitäti ? 
Nu corespunde cumva «căutarea timpului pierdut», chiar 
şi în absenţa negativitätii, — căci, în final, se întrevăd to- 
tusi contururile unei fabule : istoria unei vocation des- 
coperită tardiv — acelui tipar literar al prezentului, pe 
care, în 1954, Adorno l-a caracterizat printr-un paradox : 
„deşi forma romanului e făcută să solicite povestire, nu 
ne-a mai rămas nimic de povestit“ ? 92 

Proust a susținut de fapt pînă la sfirsit că nimic nu 
este inventat în romanul său, deși nicăieri el nu descrie 
ceva, şi nici nu compune vreo frază după clișeul «Mar- 
chiza a ieşit la ora cinci». Dar tocmai Adorno a fost și 
cel care a găsit că experienţa proustiană rezolvă condi- 
tia paradoxală pusă de el romanului contemporan. Re- 
cherche este exemplar nu numai prin aceea că Proust 
lasă să se risipească distanţa estetică prin îmbinarea in- 
destructibilă dintre comentariu şi acţiune. % Romanul de- 
tine si in figura compozitionalä a «căutării timpului p$er- 
dut» o soluție genuiná pentru paradoxul narativitätii. 
Scriitura sa ocoleste «minciuna reprezentării» printr-o 
formă specifică a negativitätii : nici un element din lu- 
mea obiectuală, ca şi din factologia biografică a perso- 
najelor, nu trebuie descris sau narat spre a sugera vreo 
aparenţă de nemijlocit sau de obiectivitate. Spre deose- 
bire de mediul reificat al naturalismului sau de trecutul 
obiectivizat al memoriilor, lucrurile şi evenimentele rea- 
litätii date isi găsesc expresia romanescă doar prin in- 
termediul relatării mărturisită ca atare; procedura se: 
aplică în aceeaşi măsură pentru universul rememorat, re- 
cuperat doar printr-o reprezentare specifică dată proce- 
sului temporal al amintirii, ca şi pentru propriile comen- 
tarii reflexive, introduse prin impersonalizarea (fragmen- 
tară) a eului ce-şi caută identitatea în amintire. Astfel 
ia naştere paradoxul unei scriituri la care, — după for- 
mularea de neuitat a lui W. Benjamin, — acţiunile și 
identitatea personajului formează doar „reversul la con- 


` 
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perceptibile, iar aisthesisul artistic dobindeste posibili- 
tatea de a scoate la lumină procesul de „reificare a apa- 
rentelor“ 88 (Dingwerdung des Erscheinenden) în plină 
desfăşurare temporală a amintirii. 

Memoria reprezintá.pentru Proust nu doar instrumen- 
tul de precizie al cunoaşterii aisthetice. Ea constituie 
pentru el domeniul originar şi veritabil al Frumosului. 
La prima vedere, aceasta seamănă cu o nemărturisită re- 
venire la platonicianism. Si binecunoscutul eseu al lui 
E. R. Curtius, culminînd cu interpretarea dată faimo- 
sului pasaj al morţii lui Bergotte, elogiază deschiderea că- 
tre metafizică, spre o spiritualitate de tip platonician, ca 
pe o soluție a tuturor disonantelor și chiar ca morală a 
acestei arte. 9 Dar Proust nu mai revine citusi de putin 
în Recherche la platonicianismul de tip ruskinian, de 
care se distantase deja în studiile sale anterioare asupra 
lui Ruskin. 9 Re-amintirea rămîne in Recherche limitată 
la imanenta unei experiențe, — aceea a lui déjà vu, — a 
distanței temporale trăite între prima percepție, pier- 
dută, şi re-cunoasterea ei tirzie. Timpul regăsit trimite 
de aceea doar în chip aparent la o patrie transcendentă 
si la o existență atemporală, cit, mai curînd, la un Din- 
colo terestru: universul unic, devenit perceptibil prin 
memorie si comunicabil prin artă, al eului narator. Aura 
ce înconjoară arta lui Proust reprezintă semnul unei e- 
ternitäti constituită prin ea însăşi în procesul memo- 
rării şi chemată să ocupe locul rămas liber al frumuseții 
atemporale platoniciene. 

Cind W. Benjamin a atras atenția asupra raportului 
dintre aură si memorie în poziţiile afine ale lui Baude- 
laire şi Proust, el a elogiat Recherche ca efort eroic al 
unei opere, care, pentru a restitui lucrurilor, prin inter- 
mediul memoriei involuntare, aura lor pierdută, trebuie 
să sacrifice experiența efemeră a existenței temporale. 
Mai tîrziu, „reuşita deplină a intenţiei finale“, adică acea 
configurație compozitionalä închisă a «timpului regăsit», 
i s-a părut deja îndoielnică. 9! Reprezintă oare soluţia 
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prelegere din Vorlesungen zur Einfiihrung in die Pspchoanalyse, 
SA, vol. I, p. 362-366 

37 Ibid., vol. X, p. 163 

38 Ibid., vol. X, p. 179 

39 In legătură cu concepţia lui Proust asupra acelei poésie 
de la mémoire și inversarea de către ea a anamnesisului pla- 
tonician vezi V f. (1955a), mai ales p. 272 şi urm. 

40 Ästhetik (1955), p. 75: Omul face acest lucru pentru a 
înlătura, ca subiect liber, și înfățișarea stranie și aspră a lumii 
exterioare, și pentru a nu gusta in figura lucrurilor decit o 


realitate exterioară care este a lui proprie, si p. 266; — în 
legătură cu «meșteșugul poetic» vezi Mittelstrass (1970), mai ales 
$10, 2 


41 Canzoniere, Nr. 23, v. 4. 

42 Zimmermann (1977), p. 172. 

43 Scrisoare către J. F. Rochlitz, datată 13 iunie 1819; WA 
IV, vol. 31, p. 178 


A 4 


1H. Blumenberg, Poetik und Hermeneutik I, p. 20 

2 În legătură cu premisele ontologice ale ambivalentei pla- 
tonicianismului in istoria teoretică a artei („concomitent justi- 
ficare şi desconsiderare a activităţii artistice“) vezi H. Blumen- 
berg, Poetik und Hermeneutik 1, p. 15 

3 Phaidros, 2, 249 b 

4 Fuhrmann (1973), p. 80 si urm. 

5 Borinski (1914), I p. 2 si urm. — N-am mai reuşit să 
folosesc volumul lui M. Warnke: Bildersturm — Die Zerstörung 
des Kunstwerks, München 1973, de care am luat cunoştinţă 
prea tirziu 

6 După Borinski (1914), I, p. 70 si urm. 

7 E. Panofsky (1960), p. 6 

8 După Blumenberg (1957), p. 281 

9 Borinski (1914), I, p. 4 
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10 Bossuet, Maximes et réflexions sur la comédie (1694): Le 
premier principe lequel agissent ies poétes tragiques et comi- 
ques, c'est qu'il faut intéresser le spectateur; et si l'auteur 
d'une tragédie ne sait pas émouvoir, et le transporter de la 
passion qu'il veuti exprimer, ou tombe-t-il, si ce n'est dans le 
froid, dans l'ennuyeux, dans le ridicule, selon les régles des 
maîtres de l'art?.. Ainsi tout le dessein d'un poète, toute la 
fin de son travail, c'est qu'on soit comme son héros, épris de 
belles personnes, qu'on les serve comme des divinités, en un 
mot, qu'on leur sacrifie tout, si ce n'est peut-étre la gloire, dont 
l'amour est plus dangereux que celui de la beauté méme (p. 282) 

11 Bourdalou, Sermon sur l'hypocrisie, p. 248 

12 Bossuet, Maximes sur la comédie, la Hervieux, (1911), 
p. 334 

13 Lettre à M. D'Alembert, éd. Garnier, Paris 1960, p. 137: 
l'effet général du spectacle est de renforcer la caractére national, 
d'augmenter les inclinations naturelles, et de donner une nou- 
velle énergie à toutes les passions. En ce cas il semblerait que, 
cet effet se bornant à charger, et non changer les moeurs éta- 
blies, la comédie seroit bonne aux bons et mauvaise aux 
méchants. 

14 ..que tout amusement inutile est un mal pour un être 
dont la vie est si courte et le temps si précieux. L'état d'homme 
a des plaisirs, qui dérivent de sa nature, et naissént de ses 
travaux, de ses rapports, de ses besoins ; et ces plaisirs, d'autant 
plus doux que celui qui les goûte a l'âme plus saine, rendent 
quiconque en sait jouir peu sensible à tous les autres. (ibid., 
p. 133) 

15 L'on croit s'assambler au spectacle, et c'est là qu'on va 
oublier ses armis, ses voisins, ses proches, pour s'intéresser à 
des fables, pour pleurer les malheurs des morts, ou rire aux 
dépens des vivants. (ibid., p. 134) 

16 Je doute que tout homme à qui l'on exposera d'avance 
les crimes de Phédre ou de Médée ne les déteste plus encore au 
commencement qu'à la fin de la piece: et si ce doute est fondé, 
que faut-il penser de cet effet si vanté du theätre (ibid., p. 139). 

17 Et le plaisir méme du comique étant fondé sur un vice 
du coeur humain, c'est une suite de ce principe que plus la 
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comédie est agréable et parfaite, plus son effet est funeste aux 
moeurs (ibid., o 148); in legătură cu faimoasa critică a Mizan- 
tropului, ibid., p. 150 si urm. 

18 Vezi Ritter (1971), mai ales p. 558 

19 In legătură cu aceasta iese in evidență pledoaria lui H.-J. 
Neuschäfer : Für eine Geschichte der nichtkanonisierten Literatur 
(se referă la nivelul mediu al romanelor populare din secolul 
al XIX-lea) în Neuschäfer (1976), p. 7-31 

20 Simptomatică este cartea lui Otto K. Werckmeister Ende 
der Ästhetik (1971), prin cerința ca toate esteticile să fie supuse 
criticii ideologice, pentru a elibera amintirea celor morţi de 
înşelăciunea transfigurantă a artei (p. 79). 

21 După K. Schefold, Griechische Kunst als religiöses Phä- 
nomen, Hamburg 1959, p. 114, cu o limitare considerabilä : „se 
poate spune cä un Leochares, Praxiteles si Skorpas au cores- 
puns mult mai fidel cerințelor lui Platon adresate artei decit 
arta hieratică de tipul celei egiptene, pe care el însuși o aprecia“ 
(p. 115). — Pentru veacul al cincilea tirziu, T. Hölscher (Jb. d. 
dt. Archàolog. Instituts 89, 1974, p. 107) observă cá, la o serie 
de artisti ,Noul, «Modernul», este considerat ca un progres ho- 
táritor, un optimism răspîndit in cele mai diferite domenii ale 
vletii, fondat pe mindria techne-ului uman, pe capacitatea de 
a crea obiecte prin forte proprii“ 

22 Jauss (1977) mai ales studiul introductiv: Alterität und 
Modernität der mittelalterlichen Literatur. 

23 Borinski (1914),*], p. 3 

24 Borinski (1914), I, p. 84/85 

25 Borinski (1914), I, p. 5 ff., 13 si urm. 

26 Baudelaire (1951), p. 1021 

27 Oeuvres esthétiques, éd. P, Verniére, Paris 1959, p. 402 

28 Ritter (1971) p. 559, cu referire la Baumgarten: Met. 
8521: perfectio phaenomenon s. gustui latius dicto observabilis 
est pulcritudo 

29 Kritik der Urteilskraft, 817 

30 Marcuse (1937) 

31 Marcuse (1937), p. 99 
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1 In legäturä cu aceastä problemá, nedepásit. a rámas incä 
Blumenberg (1957) Mà sprijiná si concluziile lui Mittelstrass 
(1970), ca si rezultatele a douá seminare pe care le-am finut in 
comun la Universitatea din Konstanz. 

2 Vezi Conze (1972) si W. Bienert: Die Arbeit nach der 
Lehre der Bibel, Stuttgart 1954 (si in versiunea prescurtatá a 
articolului sáu Arbeit in Die Religion in Geschichte und Gegen- 
wart, Tübingen 1957) 

3 Dupá Gadamer (1960), p. 304 

4 H. Blumenberg (1957), p. 273 si urm. 

5 L'homme est homo sapiens, mais il ne peut l'être, collec- 
tivement du moins, que par l'accomplissement de l'homo artifex, 
“qui est sa premiere définition" : pe aceastá interpretare a Gen. 
1, 26 și-a construit M. D. Chenu a sa Théologie du travail 
(Paris, 1955). Misiunea biblicá, reluatá acum, de a face din na- 
turä, prin muncá, un univers uman, e menitá sá anuleze. opo- 
zitia anticä (si cartezianä) dintre teorie si practicä, precum si 
disocierea luteranä intre naturá si gratie, sá inláture neintelege- 
rea lumii industriale de cätre teologie si sä impace tehnica si 
natura. 

6 Dupá A. Borst: Lebensformen im Mittelalter, 1973, 203-214, 
maj ales p. 213: „Formele medievale de viaţă trebuie să ţină 
seama mult mai serios de mediul natural decit cele moderne, 
deoarece stăpînirea naturii nu era nici pe departe clesävirsitä ; 
cu atit mai unanimá era insá opinia cá istoria si societatea 
umaná se pot realiza doar prin lupta si victoria asupra naturii. 
Deosebirea dintre ascet, care desfide condiţiile naturale, si teh- 
nician, care le biruie, nu este mare". 

7 Wilhelm von Conches, Glose la Timaeus, citat dupá Rüfner 
(1955), p. 261 

8 Meyer-Schapiro (1918). 

9 Ibid., p. 148. 

10 Guiette (1972), p. 50/51. 

11 Vezi comentariul lui N. Pasero, care subliniazá cu drep- 
tate paradoxul intentionat dintre inalta conditie socialá si mes- 
tesug, precum si formulele lui tonosc si non sai in poeziile IV 
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si VI (Guglielmo IX d’Aquitania : Poesie, ed. N. Pasero, Modena 
1973, p. 159 si urm.) 
lla Farai un vers de dreit nien: 
non er de mi no d’autra gen, 
non er d’amor ni de joven, 
ni de ren au, 
qu’enans fo trobatz en durmen 
sus un chivau (IV, v. 1-6) 

12 Lewis (1964), p. 85, 220 

13 Probe la Jauss (1964), mai ales p. 9, 25 ff., 47 ff, Ga. 

14 Mai vechea lucrare a lui A. Tilgher, Homo faber, Roma 
1920, este deja depășită de studiile de istorie a filosofiei ale 
lui Blumenberg (1957) si (1963), Mittelstrass (1970) sau Conze 
(1972). 

15 Mittelstrass (1970), p. 349 

16 Blumenberg (1957), p. 268 

17 Dupá R. Warning, articolul Genie, in Historisches Wörter- 
buch der Philosophie, ed. J. Ritter, vol. III, p. 297 ; teoreticienii 
literari ai secolului al XVIII-lea precum Alexander Gerard, 
Edward Young si William Duff au exemplificat conceptia ge- 
niului original apelind cu precádere la figurile naturalistilor 
din secolul al XVII-lea, aşa cum a arătat F. Fabian (in Euro- 
päische Aufklärung, Herbert Dieckmann zum 60. Geburtstag, 
ed. H. Friedrich si F. Schalk, München 1967, p. 47-63). 

18 Mittelstrass (1970), p. 175/178 

19 Valery (1960) I 1192 si urm., 1201, 1252 si urm. 

20 Nikolaus von Cues: De beryllo, resp. Hieronymus Car- 
danus : De arcanis aeternitatis, Rüfner (155), p. 269 si urm., 273 

21 Oratio de hominis dignitate, citat după Rüfner (1955), 
p. 272 

22 Vezi Blumenberg (1957), p. 281, dupá care doctrina lui 
Leibniz despre infinitul lumilor posibile este utilizatá maj intii 
in Critische Dichtkunst de Breitinger (1740), pentru a justifica 
independenţa de creaţie a poetului. 

23 Nuova Scienza, I, 4; citată după traducerea lui E. Auer- 
bach, Berlin/Leipzig 1925, p. 139 

24 Fellmann (1976), p. 72 

25 Ibid., p. 17 
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26 Fellmann (1976), p. 71, și cu referire la fraza lui Vico: 
Invenire enim fortunae est, facere autem industriae (p. 75) 

27 „Este amintit si actul răpirii focului de către Prometeu..., 
dar accentul se mută de la descoperirea focului la menținerea 
şi utilizarea lui. După Vico, aceasta are: loc odată cu arderea 
pădurii seculare, interpretată ca prima dintre muncile lui Her- 
cule, uciderea leului din Nemeea.“ 

28 K. Marx: Ökonomisch-philosophische Manuskripte (1844) 
MEW vol. I (1968), p. 574 

29 După J. Mittelstrass, într-un referat destinat seminarului 
de care am amintit în nota 1 

30 K. Marx: Texte zu Methode und Praxis II, ed. G. Hill- 
mann, Reinbeck bei Hamburg 1966, p. 57 

31 In dialectica insusirii naturii si pinä la imaginea dedu- 
blärii (dedublindu-se realmente, nu doar la modul intelectual, 
în conștiință, ci productiv, eraminindu-se pe Sine prin inter- 
mediul lumii de el create), Marx a preluat definiţii pe care le 
găsim deja în estetica lui Hegel, sub titlul Das Kunstwerk als 
Produkt menschlicher Tätigkeit (Einl. III A, 1) 

32 Die Frühschriften, ed. S. Landshut, Stuttgart 1971, p. 237 

33 Ibid., p. 241 

34 Blumenberg (1964), p. 307, cu referire la: Valery II 681 

35 Vezi Friedrich (1956), p. 51: „Inovația lui Poe constă in 
faptul că a inversat succesiunea actelor poetice postulată de 
estetica mai veche. Ceea ce. pare să fie rezultatul — «forma» — 
e originea poemului ; ceea ce pare să fie originea — «sensul» 
— e rezultatul“. 

36 Blumenberg (1964) 

37 Blumenberg (1964), p. 301 

38 Blumenberg (1964), p. 318 

39 Blumenberg (1964), p. 304, cu p. 308: „Omul ca ființă 
estotică şi tehnică are nevoie de întreaga natură. Finalitatea lui 
homo faber se incruciseazä cu finalitatea naturii, construire si 
connaitre sint antinomice, si, in raport cu natura, opera artifi- 
cială si artistică (künstlich und künstlerisch) se întemeiază pe 
o renunțare : omul poate acţiona si crea, fiindcă poate «ignora»". 

40 O. Marquard, în Poetik und Hermeneutik III, p. 379; în 
cele ce urmează mă voi referi la cea de-a zecea temă de dis- 
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cutie ` «Op», «Pop» oder die immer zu Ende gehende Geschichte 
der Kunst (p. 691-705) 

41 M. Imdahl (1969) explică această cotitură istorică a artei, 
ce modifică radical „raporturile genurilor intra-artistice, pinä 
acum foarte sever diferenţiate, cu sfera extraartistică“, ca pe 
o consecință a teoriei lui Kandinsky din 1912. El arată cum 
„marea abstractiune* provoacă „marele realism", ca prezenţă a 
obiectualului supusă ea însăși criteriului abstractiei — facili- 
tindu-l pe «objet trouvé. Concluzia lui Imdahl : „Arta nu trebuie 
obligatoriu creată — după cum o pretind condiţiile puse de 
conceptul tradiţional de artă, — ci ea poate fi descoperită chiar 
si in obiecte reale nemodificate. Marea abstracţie facilitează 
apariția în plin realism a acelui, artisticeste relevant, «objet 
trouve»“. (p. 224) 

42 Din Conversations avec Marcel Duchamp, citate după 
Imdahl (1969), p. 225 

43 Imdahl (1969), p. 226 

44 Vezi J. Wissmann : Pop Art oder die Realität als Kunst- 
werk, in Poetik und Hermeneutik III, p. 507-530, si Imdahl (1960), 
p. 214 si urm. 

45 Wissmann, Poetik und Hermeneutik III, p. 517 si urm. 

46 Iındahl (1969), care interpretează tabloul-drapel al lui 
Jasper Johns ca pe un „caz de interferenfä intre realitate si 
artă in sensul artei concrete“, după definiţia lui Theo Van 
Doesburg (p. 218) 

47 vezi Jauss (1961), unde sint incluse și interpretate textele 
aferente, mai ales Goethe: Uber Wahrheit und Wahrscheinlich- 
keit der Kunstwerke (1797) si Diderot: Entretiens sur le «Fils 
Naturel» si Salon de 1763 

48 Imdahl (1969), p. 218 

49 În Poetik und Hermeneutik III, p. 700 

50 Tom Wolfe‘ The Painted Word — What you see is what 
they say, in Harper’s Magazine 1975, 66-92 (Extras din volumul 
säu The Right Stuff) 
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1 Hartman (1975), mai ales p. 252 

2 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro- 
duzierbarkeit (1936) in Benjamin (1955), I, 366-405; citat din 
Der Surrealismus (1929), in Angelus Novus, vol. 2, Frankfurt 
1966, p..202 

3 Benjamin (1955). I. 373 

4 Hartman (1975), D 253 

5 Precum a arătat S. Kracauer (1960) in a sa estetică a fil- 
mului, interpretind-o ca «salvare a realitätii fizice». 

6 Benjamin (1955), I, 390 

7 Eseul La littérature industrielle (1839) constată sfîrşitul 
romantismului si al artei pure, ca si faptul cä nu numai lite- 
ratura a devenit un fel de afacere economicä, dar, prin. comer- 
cializare, ea a anihilat si critica, pe care a transformat-o in 
reclamă : l’industrie pénètre dans le rêve et le fait à son image, 
tout en faisant fantastique comme lui; le démon de la propriété 
littéraire monte les tétes (Choisir les meilleurs tertes: Sainte- 
Beuve, intr. par A. Thérive, Bruges 1936, p. 183. — W. Benjamin 
a considerat curentul L'art pour l'art ca rebeliune a .nonconfor- 
mistilor, care ar fi incercat ,sá fereascá arta de efectele dez- 
voltării tehnicii“. (1955, I 419) 

8 Henrich (1966), p. 12 

9 Revin aici la definițiile aisthesisului formulate cu ocazia 
inventarului fenomenologic (cap. 1) 

10 Starobinski (1961), p. 9-27 

11 Starobinski (1961), p. 17: „Le regard constitue le lien 
vivant entre la personne et le monde, entre le moi et les autres : 
chaque coup d’oeil chez l'écrivain remet en question le statut 
de la réalité (et du réalisme littéraire), comme aussi celui de la 
communication (et de la communauté humaine).“ 

12 K. Reinhardt i-a dedicat o interpretare de neuitat, vezi 
„Der Schild des Achilleus“, în Freundesgabe für E. R. Curtius, 
Bern 1965, p. 67-78. — Citatele din Iliada urmează traducerea 
lui J. H. Voss. 

13 op. cit, p. 67 
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14 In legäturä cu istoria conceptului de kalos, vezi M. Fuhr- 
mann, Poetik und Hermeneutik III, p. 585 

15 K. Reinhardt, op. cit, p. 71 

16 Auerbach (1946), mai ales p. 29 

17 Ibid., p. 9 

18 K. Reinhardt, op. cit, p. 72 

19 H. Blumenberg, Poetik und Hermeneutik I, p. 11: ,Con- 
ceptul antic de realitate, tot asa cum oferá doctrinei platoni- 
Gene despre Idee posibilitatea de a nu se identifica in această 
realitate, presupune ca realul sá se releve prin el insusi, iar 
prezenta sa sä fie si prezentä, nemijlocit concretá". 

20 vezi ibid. 

21 K, Rahner: Odysseus am Mastbaum, in Griechische My- 
then in christlicher Deutung, Zürich 1966°, p. 301 

22 Duineser Elegien, I v. 4/5 

23 Dupá K. Rahner, op. cit, mai ales p. 282, 288 

24 Dupá J. Starobinski : Montaigne et les masques, in Poetik 
und Hermeneutik VII, mai ales p. 51: „Que les sirènes chantent! 
Que les tentations imaginaires miroitent! IA lui plaite de sentir 
sa séparation et son indigence, mais sans vouloir combler le 
manque par la possesion. L'espace s'ouvre et se creuse parce 
que le désir y déploie son clan... Ainsi l'intervalle créé par 
l'appel du plaisir absent devient l'espace transparent oü peuvent 
librement jouer les puissances de l'intelligence et du jugement". 
Montaigne citeazá sirenele in Essais II, xii ssi xvi (ed. de la 
Pléiade, 1950, p. 541/698) 

25 $23 : Quelle der romantischen Poesie 

26 Asa suná definitia fundamentalá a alegoriei crestine incá 
la Winckelmann : Gedanken über die Nachahmung.., in Kunst- 
theoretische Schriften, Baden-Baden 1962, p. 43 

27 Jauss (1977), p. 28-34, de unde provine acest rezumat. 

28 Grimm (1977), p. 138 si urm. 

29 Jauss (1977), Nr. V 

30 PL 189, 1537c ; comentariu in Grimm (1977), p. 141 

31 Vezi Grimm (1977), p. 67 si urm. 

32 Ibid., p. 141; citatul ce urmeazá a fost tradus, de Grimm 
in limba germaná. 
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33 După Grimm (1977), p. 172: „O «alegorezä a alegorezei» 
fundamentează semnificația alegorică a obiectelor (în Scriptură 
si în natură) în sensul «paradisiac» al Creaţiei. Această reluare 
a motivelor alegorice de interpretare a temei paradisului a des- 
coperit senzualitatea in corespondențe alegorice şi etimologice ce 
păreau pentru vecie pietrificate“. Acea spiritualitate iniţială a 
Creaţiei, materializată și temporalizată după momentul păcatu- 
lui originar, va fi minimalizată de alegoreza poetică, cu argu- 
mentul augustinian, după care „sensul alegoric, fără a-l contra- 
zice pe cel literar şi istoric, ..il presupune si il confirmă pe 
acesta...“ ibid., p. 139 

34 Intueri possumus in himine velut quendam alterum mun- 
dum, totum in exiguo, coelo terraque commistum, habentem 
sub se visibilem creaturam, supra se invisibilem, in unius 
mentis angustia, universitatis semina  complectem. (PL 189, 
1528 bc) 

35 Grimm (1977), p. 142 

36 PL 189, 1534c 

37 Aproximativ dupá avertismentul bátrinului pástor: cres- 
cebat ex prohibitione cupiditas, in Le Familiari, ed. V. Rossi, 
I, 155; vezi in general Ritter! (1963), p. 140 si urm. si Blumen- 
berg (1973), p. 142 si urm. 

38 Ordonarea acestor exemple nu este atit de intimplátoare, 
cáci Rousseau nu numai cá a alcs pentru a sa Nouvelle Héloise 
un Motto din Canzoniere, dar si in text a mai citat de opt ori 
(de cele mai multe ori !) versuri de Petrarca. 

39 Confessiones, X, 8, 24-26 

40 Epochen der italienischen Lyrik, Frankfurt 1964, mai ales 
p. 204: „chiar si momentele cele mai strălucitoare ale splendo- 
rilor ei perceptibile si sufletesti sint reprezentate ca amintire 
a indrägostitului, ce si-o inchipuie cum a väzut-o pentru intiia 
oară, evocind munții si apele ce-i despart. Amintirea si depár- 
tarea spaţială apar acum mai dureroase decit în lirica anterloară“. 

41 Ibid., p, 206 

42 Ibid., p. 216 

43 Ihid., p. 210-214 

44 Canzoniere, Nr. 274 (tradus in limba germanä de H. 
Friedrich) : 
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Zeforio torna, el bel tempo rimena, 
e i fiori e l'erbe, sua dolce famiglia, 
e garrir Progne e pianger Filomena, 
e primavera candida e vermiglia. 


Ridono i prati e'l ciel si rasserena, 

Giove s'allegra di mirar sua figlia, 

l'aria e l'acqua e la terra é d'amor piena, 
ogni animal d'amar si riconsilia. 


Ma per me, lasso ! tornano i piü gravi 
sospiri, che del cor profondo tragge 
quella ch'al ciel se ne portà le chiavi ; 


e cantar augelleti e fiorir piagge 
e'n belle donne oneste atti soavi 
sono un deserto e fere aspre e selvagge. 


45 Ibid., p. 274; spre deosebire de H. Friedrich, cred cá 
experienta de pe Mont Ventoux reprezintá deja limita posibili- 
tátilor pe care le detine experienta liricá la Petrarca. 

46 Ibid., p. 145 

47 Ritter (1974), p. 183 

48 Alpine Mentalität und europäischer Horizont im Mittelalter, 
in Schriften des Vereins für Geschichte des Bodensees und seiner 
Umgebung, caietul 92, Friedrichshafen 1974, 1-46, mai ales p. 37. 
Prima ascensiune montaná motivatá de curiozitate si dorintä de 
glorie a fost cea a lui Petru III de Aragón in jurul anilor 1260- 
1270 ; descrierea argumenteazá efectul isprávii prin detaliul fan- 
tastic al unui balaur dintr-o pesterá. — La ascensiunea din 
1492, cronica lui Antoine de la Ville nu mentioneazä, simpto- 
matic, vederea largá ce se deschide; ín schimb, dupá modelul 
liricii bucolice, platonul montan este cintat ca un hortus conclusus 
pe care zburdá gratioase capre negre, zboară păsări multicolore 
şi crese plante aromate (în completare la Borst, p. 37/38). 

49 „A composition obeying the rules of the painters“, H. F. 
Clark, The English Landscape-Garden, London 1948, p. 37 si urm., 
vezi si Ritter (1963), p. 52 si urm., care identificä pinä si la 
Schiller (1795) termenul de grädini estetice. 

50 Hofmann (1974), p. 9 
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51 Citat dupá Hofmann (1974), p. 10; in tratatul lui Leo- 
nardo găsim argumentele sub titlul «Wie der Maler Herr ist 
über Leute aller Art und über alle Dinge». 

52 Hofmann (1974), p. 11 

53 Ibid. 

54 Din postume, in Schriften zur Kunst, Zürich 1965?, p. 789 

55 Über das Erhabene, SW, Cotta, vol. 4, p. 733 

56 A philosophical Enquiry into the Origin of our ideas of the 
Sublime and Beautiful 

57 Nouvelle Héloise, citatá dupä éd. de la Pléiade, t. II, Paris 
1964, 76-84 ; Rousseau citeazá strofa a doua din Gloriosa columna 
in cui s'appogia (Canz. Nr. 9) 

59 Beobachtungen über das Gefühl des Schónen und Erha- 
benen, 1764, in Werke 1, ed de W, Weischedel, Wiesbaden 1960, 
p. 826; primul exemplu dat de Kant pentru sentimentul subli- 
mului este imaginea unui munte, al- cărui virf inzápezit se ridică 
deasupra norilor. , 

59 La beauté de mille étonnants spectacles, mai intii: of- 
fertes en un vrai théátre, apoi : le spectacle a je ne sais quoi de 
de magique, de surnaturel qui ravit l'esprit et les sens 

60 Imaginez la variété, la grandeur, la beauté de mille éton- 
nants spectacles ; le plaisir de ne voir autour de soi que des ob- 
jets tout nouveaux, des oiseaux étranges, des plantes bizarres et 
inconnues, d' observer en quelque sorte une autre nature, et de 
se trouver dans un nouveau monde. (Aluzie la descoperirea A- 
mericii !) 

61 ..et je méprisais la philosophie de ne pouvoir pas méme 
autant qu'une suite d'objets inanimés ` această critică vizează 
mai tirziu acea image trop vaine de l'áme du sage, dont l'eremple 
n'eriste jamais. 

62 Ritter (1974), p. 156 si urm. 

63 Ritter (1974), p. 160 

64 Über das Verháltnis der bildenden Künste zu der Natur, 
1807 ; Schellings Werke, vol. III anexá, München 1959, p. 416 

65 Aceastá explicatie pentru aga-zisul spirit romantic al unui 
ținut o găsim in Marimen und Reflexionen, Nr. 868 (datate in- 
tre 1818 si 1827) 
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66 O demonstraţie mai amănunţit argumentată in Jauss (1970), 
P. 49; caracterul trecut al Frumosului, ca şi recursul la poezia 
memoriei sint intrucitva simplificate în teza lui J. Ritter asu- 
pra funcţiei Esteticului în societatea modernă, deoarece acesta 
este interesat înainte de toate să reimprospäteze teoria hegelianä 
a subiectivitätii : „I-a revenit subiectivitätii misiunea de a con- 
serva, ca religie, ştiinţa despre Dumnezeu, ca estetică Frumosul, 
ca moralitate virtutea, să păstreze viu ceea ce, pe terenul social, 
prin reificarea lumii, se transformă in pur sentiment subiectiv. 
In aceasta constă măreția și misiunea sa istorică“, Ritter (1974), 
p. 33 

67 Zum Bilde Prousts, in Benjamin (1955) II 132-147; Über 
einige Motive bei Baudelaire (1939) ibid., I, 428 si urm.; vezi si 
critica mea la adresa textului postum, publicat de R. Tiedemann, 
sub titlul Charles Baudelaire — Ein Lyriker im Zeitalter des 
Hochkapitalismus, Frankfurt 1969 (Jauss, 1970, 57-66) 

68 Vezi Jauss (1955) si (1955a), precum si studiul D din acest 
volum s: 
69 Teza tirzie a lui Benjamin, citatá din scrisoarea cátre 
Max Horkheimer din 16 aprilie 1938, in care este explicat planul 
cärtii, vezi W. Benjamin, Briefe, vol. 2, Frankfurt 1966, p. 752 

10 Benjamin (1955), I, 455 - 

71 In planul amintit la nota 69 

72 Vezi.Hess (1953), cap. 4 si 6 

73 Vezi lucrarea mea din Poetik und Hermeneutik VI, p. 
289 si urm., si cea semnată de R. Lachmann, Die «Verfremr dung» 
und das «Neue Sehen» bei Viktor Sklovskij, in Poetica. 3 (1970), 


p. 226-249 
74.Dupá M. Imdahl, ,Die Rolle der Farbe in der neueren 
französischen Malerei — Abstraktion und Konkretion", in Poe- 


tik und Hermeneutik II, p. 195 

75 In legäturä cu aceasta M. Imdahl, ,Marées, Friedler, Hil- 
debrand, Riegel, Cézanne", in Literatur und Gesellschaft, Bonn 
1963, p. 142-195 

76 Dupá J. Striedter, Poetik und Hermeneutik II, p. 263/288 

77 Vezi W. Iser: Reduktionsformen der Subjektivität, in 
Poetik und Hermeneutik III, p. 435-491; M. Smuda: Becketts 
Prosa als Metasprache, München 1970, mai ales p. 27, 67 si urm. ; 
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Iser (1972), p. 391-413: Ist das Ende hintergehbar? Fiktion bei 
Beckett 

78 Wellershoff (1976), p. 45-61 

79 Wellershoff (1976), p. 53 

80 Literarische Versachlichung: Zum Dilemma der neueren 
Literatur zwischen Mythos und Szientismus, München 1977, mai 
ales p. 188/89: „Simplificarea estetizantá a sensului lingvistic al 
termenului «lume» la o percepţie tendenfioasä si exclusivă a 
acesteia ca reper geometric si aritmetic vizează, prin «materiali- 
zarea» conştiinţei, sugerarea invulnerabilitátii existenţiale : prin 
exersarea unei asga-zise Nirvana occidentale — prin excelență em- 
pirică“ 

: 81 Wellershoff (1976), p. 54 

82 Standort des Erzählers im zeitgenössischen Roman, in No- 
‚ten zur Literatur I, Frankfurt 1958, p. 61-72, si Kleine Proust- 
Kommentare (1958), in Noten zur Literatur II, Frankfurt 1961, 
p. 97 

83 Citat din V. Sklovski: Kunst als Verfahren, in Striedter 
(1969), p. 15 

84 Ibid., p. 17 

85 À la recherche du temps perdu, Paris (Gallimard) 1949, 
t. I, 248; acea imperfection incurable dans l'essence méme du 
présent este deja tema principalá in prima carte a lui Proust: 
Les Plaisirs et les Jours (1896), vezi Jauss (1955a), p. 255-291, mal 
ales p. 267 

86 M. Walser: ,Leseerfahrungen mit Marcel Proust", in Er- 
fahrungen und Leseerfahrungen, Frankfurt 1965, p. 139 

87 Ibid., p. 136 si urm. 

88 Prin această formulare (pentru ,réalisation“), K. Badt a 
descris esența artei lui Cézanne si, astfel, situaţia analogă a res- 
taurării aurei pierdute în pictura contemporană lui (Die Kunst 
Cézannes, München 1956, mai ales p. 148 si urm.) 

89 Marcel Proust (1925), acum ca vol. 28 al Bibliotecii Suhr- 
kamp, Frankfurt, p. 128 si urm. 

90 Vezi Jauss (1955a), p. 272-291 

91 Benjamin (1955), I, 428 si urm. 

92 op. cit., p, 61 

93 Ibid., p. 69 
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94 Benjamin (1955), I, 134 

95 Qui, si le souvenir, grace à l'oubli, n'a pu contracter au- 
cun Hen, jeter aucun chainon entre lui et la minute présente, 
S'il est resté à sa place, à sa date, s'il a gardé ses distances, son 
isolement dans le creux d'une vallée ou à la pointe d'un. som- 
met, il nous fait tout à coup respirer un air nouveau, précisé- 
ment parce que c'est un air qu'on a respiré autrefois, cet air 
plus pur que les poétes ont vainement essayé de faire régner 
dans le Paradis et qui ne pourrait donner cette sensation pro- 
fonde de renouvellement que s'il avait été respiré déjà, car les 
vrais paradis sont les paradis qu'on a perdu (vol XV, 12) Nu 
putem intra aici in amänuntele acestui context al rememorärii al 
experientei temporale ca atmosphere interposée (din care rezultá 
in primul rind «poezia memoriei») si distantá esteticá, context 
a cărei anihilare o descrie «romanul romanului» lui Proust, vezi 
Jauss (1955b), mai ales cap. V 

96 Le seul veritable voyage, le seul bain de Jouvence, ce 
ne serait pas d'aller vers de nouveaux paysages, mais d'avoir 
d'autres yeux, de voir l'univers avec les yeux d'un autre, de cent 
autres, de voir les cent univers que chacun d'eux voit, que chacun 
d'eux est (vol. XII, 69) 

97 Gadamer (1960), p. 77 şi urm. 


A7 


1 Poetik und Hermeneutik VI, p. 545 

2 Ibid. 

3 Kommerel (1970), p. 201: „Independent de înclinațiile par- 
ticulare ale fiecáruia, in om existá o disponibilitate fundamen- 
tală spre compasiune si teamă, ce pune în pericol stápinirea de 
sine necesară întreprinderilor importante“ 

4 Starobinski (1970), p. 179; o opinie corespunzătoare deja la 
S. H. Butcher, Aristotle's Theory of Poetry and Fine Art 2, 1907, 
p. 127: „The real emotions, the positive needs of life, have al- 
ways in them some elements of disquiet. By the union of a form 
with a matter which in the world of experience is alien to it, 
a magical effect is wrought. The pressure of everyday reality is 
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removed, and the aestetic emotions is released as an indepen- 
dent reality“ _ 
5 Vezi discuţia pe tema Gibt es eine «christliche Asthétik» ? 
în Poetik und Hermeneutik III, p. 583-610, şi Jauss (1977), p. 29 
şi urm. 
6 Jauss (1977), p. 28-34 
7 M. Fuhrmann, Poetik und Hermeneutik III, p. 585 si urm. 
8 Caillois (1946), p. 112-123 
9 Vezi Jauss (1977), p. 401 si urm. 
10 Herzog (1975) 
li Ibid., p. 43, 143 şi urm. 
12 Ibid, p. 145 
13 Ibid., p. 147 ; Herzog se referá aici la Juvencus 1, 88 si 
urm.: „Elisabeta, pe care Maria o vizitează, evită orice adre- 
sare la persoana a doua. Maria este deja izolatä ca fäpturä di- 
viná.. Juvencus considerá aceastá fápturá diviná doar din per- 
spectivä instrumentalä : nu Maria este cea care o viziteazá pe 
Elisabeta, ci, prin ea, Dumnezeu isi viziteazá credinciosii" 
14 Citat dupá Fuhrmann (1973), p. 93 
19 Ca exemplu, iatá Prologus super tertia die passionis, din 
Mystere de la Passion de Greban (ed. Jodogne, Bruxelles 1965, 
vv. 19906 sq.) : 
Pour contineur la matiere 
qui est prouffitable et entiere 
a cueurs plains de compassion, 
laquelle traicte par maniere 
la haute passion planiere 
qui fit nostre redempcion (etc.) 
16 Dupá K. Ruh: ,Zur Theologie des mittelalterlichen Pas- 
sionstraktats", in Theologische Zeitschrift 6 (1950), p. 20 
17 Ainsi va ses dueulz moderant, 
z en ce mirouer considerant, 
ou tout cueur, pour son dueil mirer, 
se doit parfondement mirer. 
Et, affin que vous y mirez 
et doulcement la remirez, 
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ce devost mirouer pour le mieulx 

vous ramenons devant les yeulx, 

senssiblement, par parsonnaiges. 

Mirez vous si serez bien saiges, 

chascun sa fourme entrevoit : 

. Qui bien se mire bien se voit. 
Textul este citat dupä Warning (1974), p. 186; vezi si comen- 
tariul acestuia 

17a Kominerell (1970), p. 204 

18 Vezi W. Schmeja, ,Der «sensus moralis» im Adamsspiel", 
in Zs. f. rom. Phil, 90 (1974) 41-72 ; conversio morum reprezintä 
scopul acelei moralis explanatio sau tropologia quae est moralis 
explanatio an emendationem vitae et institutionem pertinens ac- 
tualem (Raban, PL CXII, 331) , 

19 Warning (1974) 

20 Cum praecinentium et succinentium, canentium et deci- 
nentium, intercinentium et occinentium praemolles modulationes 
audieris, sirenarum concentus credas esse, non hominum, et de 
vacum facilitate miraberis, quibus philomena vel sithacus, aut si 
quid sonorius est, modos suos nequeunt coaequare. Ea siquidem 
est ascendendi descendendique facilitas, ea sectio vel geminatio 
notularum, ea replicatio articulorum singulorumque consolidatio, 
sic acuta vel acutissima gravibus et subgravibus temperantur, ut 
auribus sui; iudicii fere substrahatur auctoritas, et animus, quem 
tantae suavitatis demulsit gratia, auditorum merita examinare 
non sufficit. Cum haec quidem modum excesserint, lumborum 
pruriginem quam devotionem mentis poterunt citius excitare. 
Si vero moderationis formula limitantur, animum a curis redi- 
munt, exterminant temporalium sollicitudinem, et quadam par- 
ticipatione letitiae et quietis et amica exultatione in Deum men- 
tes humanas traiciunt ad societatem angelorum (citat dupá R. R. 
Bezzola, Les origines et la fomation de la littérature courtoise 
en occident, Paris 1967, p. 28) 

21 Jacob de Vitry, Sermones in epistolas ; Thomas de Aquin, 
Exposition in 1 Tim. 4.2 

21a W. Durandus, Rationale divinorum of ficiorum 1.3 
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21b Tradiţia medievală porneşte de la tratatul aristotelic De 
sensu et sensato, vezi W.-D. Lange, Elfraile trobador, Köln 1971 
(Analecta Romanica, 28), p. 86 

21c Bruno Carthusianus, PL CLII, 805; toposul augustinian 
fides ex auditu es se referă desigur la De Civitate Dei XVII, 16 

21d Citat după traducerea lui Joseph Bernhart: Augustinus, 
Confessionnes / Bekenntnisse, lateinisch und deutsch, München ? 
1960 

22 Ed. Garnier, Du Contrat social etc., Paris 1960, p. 140 

23 Ibid., p. 58 

24 Psihologia socialä a lui George H. Mead poate fi consi- 
derată o dezvoltare a acestor premise ale teoriei sociale a lui 
Rousseau. Căci sociologia interactionistä consideră afectul com- 
pasiunii ca pe o atitudine socială par excellence. Ea pretinde 
omului, ca ființă socială, să se transpunä în rolul celuilalt, reac- 
tionind implicit față de o anumită situație după cum cel afec- 
tat ar trebui să reacționeze explicit; astfel, prin intermediul 
celuilalt, el iși prospectează propria identitate, dobindind expe- 
rientä de Sine prin experiența celuilalt (vezi Mind, Self and So- 
ciety, cap. 38, Chicago 1934) 

25 Op. cit., p. 137 

26 Faptul că, după Rousseau, omul este de la natură o «fäp- 
tură defectuoasă» si, din cauza facultăţilor limitate ale simțuri- 
lor, este mereu expus seducţiei imaginarului, se dovedeşte în fi- 
nalul din Lettre à d'Alembert, in exemplul dat in legătură cu 
goliciunea pe jumătate acoperită și, de aceea, obscenă : Ne sait-on 
pas que les statues et les tableaur n’offensent les yeur que 
quand un mélange de vétements rends les nudités obscenes? Le 
pouvoir immédiat des sens est faible et borné : c'est par l'entre- 
mise de l'imagination qu'ils font leurs plus grands ravages ; c'est 
elle qui prend soin d'irriter les désirs en prétant à leurs objets 
encoge plus d’attraits que ne leur en donna la mature (op. cit, 
p. 232) 

27 Über eine nichtaristotelische Dramatik, in Gesammelte 
Werke, Frankfurt 1967, vol. 15, p. 305 

28 Ibid., p. 245/260 

29 Ibld., p. 305 

30 Ibid., vol. 15, p. 301 ; vol. 16, p. 666 
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31 Ibid., vol. 15, p. 299 

32 Ibid. 

33 Ibid., vol. 15, p. 303 

34 Ibid., vol. 16, p. 663 

35 Ibid. vol. 16, p. 673 

36 Ibid., vol. 16, p. 702 

37 Ibid., vol. 16, p. 663 

38 In PL XVII, 236 

39 O dovadá in acest sens este protestul, la sfirsitul seco- 
lului al XII-lea, al poeţilor ecleziastici, împotriva «fictiunilor» 
literaturii laice, prin care conceptele literare de fable si conte 
sint respinse in numele conceptelor imprumutate din exegeza 
biblicá : estoire (historia), dit, si essemple; GRLMA VI, 1, p. 164 
si U. Ebel: Das altromanische Mirakel, Heidelberg 1965 (Studia 
Romanica 8), p. 95 

40 In acest sens doctrina aristotelicá despre paradigme, 
Rhet. 2, 20, Aristotel preferá aici exemplul istoric fabulei inven- 
tate, dar il ierarhizeazä dupä enthymem. Explicindu-si prefe- 
rinta, el nu invocă puterea de convingere superioară a faptelor 
si exemplaritátii, ci raportul dintne caz si regulă, in care, in con- 
ceptia ciclică asupra istoriei, s-ar încadra si eremplum-ul: 
Exemplele istorice sint mai obișnuite, deoarece trecutul sea- 
mănă acolo cu viitorul» 

41 Citat după H. Friedrich: Die Rechtmetaphysik der göttli- 
chen Komödie, Frankfurt 1942, p. 31; în legătură cu apariţia 
conceptului de erperientia in contextul istoric al teoriei asupra 
exemplaritátii vezi ibid., p. 31 

42 ,Acest eremplis confundi ce dojeneste trindävia si il de- 
terminá pe individ, acolo unde porunca abstractá nu-i spune 
nimic, sá mediteze si sá se schimbe prin intermediul unui caz 
omenesc, printr-un fapt accesibil, a devenit, de la Grigore cel 
Mare (PL LXXV, 518) un reper obligatoriu al oricárei predici", 
H. Friedrich, ibid., p. 30 

43 Vezi D. Harth : ,Romane und ihre Leser", in Germanisch- 
Romanische Monatsschrift 20 (1970), 159-179 

44 R. Koselleck: ,Historia magistra vitae", in Natur und 
Geschichte, Festschrift Karl Löwith, Stuttgart 1967, p. 169-218 
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45 „Geschichte als Exemplum — Exemplum als Geschichte", 
in Stierle (1975), p. 14-18, cit p. 38 

46 Ibid., p. 45 : 

47 Vezi M, Fuhrmann : „Das Exemplum in der antiken Rhe- 
torik“, in Poetik und Hermeneutik V, p. 499 si urm., care, cu 
intenția de a-i; corecta pe Koselleck si Stierle, scoate la lumină 
diversele funcţii ale exemplum-ului din perspectiva celui ce con- 
templá si a celui ce acţionează, sustinind si următoarea teză: 
„numai in scoalà s-a putut impune atit de radical formula histo- 
ria magistra vitae — pentru ca, deasemenea, acolo, sá poatä fi 
tot atit de radical înlăturată“ 

18 Plutarh, Intr. la Alexandru si Cezar: «..eu nu scriu is- 
torie, ci desenez tablouri de viatä, iar destoinicia si ticälosia 
nu o voi scoate la ivealá prin faptele deosebite ale eroilor, cáci, 
deseori, um episod minor, o vorbä sau o glumä, aruncá o lu- 
minà mai adevàratà asupra unui caracter decit bätälii cu mii 
de morţi, decit strinsul unei ostiri sau asediul orașelor» (trad. 
germană de K. Ziegler, Artemis-Ausgabe, Stuttgart 1955, vol. V, 
p. 7) 

49 Stierle (1975), p. 45 

50 Buck (1967), p. 148-183, mai ales p. 180 

51 Ibid., p. 182 

52 Vezi Buck (1967), p. 183 
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1 Dewey (1934), p. 13-17 

2 Ibid., p. 7 

3 Ibid., p. 40 

4 Semnificativ este exemplul lui Dewey cu piatra ce se ros- 
togoleste pe un povirnis (ibid., p. 39). Episodul va dobindi cali- 
tatea unei experiente estetice „that the final coming to rest is re- 
lated to all that went before as the culmination of a continuous 
movement“ 

5 Sartre (1940), p. 234/245 

6 Simptomatic este ecoul primei expozitii universale de la 
Londra (1851) si a urmätoarei de la Paris (1855). Raportul mo- 
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-numental al contelui de Laborde, De l'union des arts et de l'in- 
dustrie (1857) cautä sä opunä rupturii dintre productia artisticä 
si cea industrialä unitatea lor tradiţională, recomandind un em- 
bellissement al produselor industriale. Criticii săi, printre care 
Maxime du Camp și Champfleury, consideră producţia indus- 
trială ca pe o «nouă artă»: Le seul art qui, en France, soit à 
peu pres à la hauteur de l'époque et des circonstances, c'est l'art 
nouveau, je veur dire celui des machines (in Revue de Paris 
37, 1857, p. 386) 

6a Cu aceastä intentie, M. du Camp laudä (ibid., p. 388) 
«inalta poezie si morala superioară» a locomotivei : gros boyaux 
tronques courant sur des roues massives, traînant un tender qui 
ressemble ă un vaste bain de siege, et soufflant la fumee par 
un immense tuyau de poéle. Rien n'est plus admirable qu'une 
locomotive lorsq'on dégage la haute poésie et la morale supé- 
rieure qu'elle contient abstractivement (!); mais par ses formes 
elle est lourde, violente, brutale et laide. Argunentatia mea ım- 
plicä si o criticá la adresa lui Dufrenne (1967), care, dind de exem- 
plu locomotiva, promovedză o formulă obiectivistä : „le beau est 
le vrai sensible à l'oeil" (p. 20) 

7 In Poetik und Hermeneutik VI, p. 544 

8 Dewey (1934), p. 270 

9 Ibid., p. 46 si urm. 

10 Ibid., p. 54: „For to perceive, a beholder must create 
his own experience. And his creation must include relations com- 
parable to those which thé original producer underwent" 

11 Vezi capitolul Pourquoi écrire ? in Sartre (1948), p. 89 
si urm. 

12 Explicaţia lui Dewey la valența integrativá a experienţei 
estetice la p. 55: „In every integral experience there is form 
because there is dynamic organization" (etc) se apropie mult 
deja de definiția dată de Mukafovsky funcţiei estetice ca «prin- 
cipiu vid» ce «organizează» sensuri extraestetice 

13 Mă refer in principal in cele ce urmează la Ästhetische 
Funktion, Norm und ästhetischer Wert (1936) si Der Standort der 
dsthetischen Funktion unter den iibrigen Funktionen (1942) in 
Mukafovsky (1970) In legäturä cu originile (mai ales raporturile 
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cu formalistii rusi), evolutia si continuarea (mai ales de cätre 
Vodička) a teoriei sale, vezi Striedter (1976) 

14 Ibid., p. 115 

15 Ibid., p. 110 

16 Ibid., p. 111 

17 Ibid., 128 . 

18 Formuläri provenind din prelegerea parizianä Über den 
Strukturalismus (1946), citate dupá Kalivoda (1970), p. 32, si mai 
departe : „Dacă funcţia estetică nu vizează nici un scop practic, 
aceasta nu înseamnă că ea ar împiedica legăturile artei cu in- 
teresele vitale ale oamenilor. Tocmai pentru că nu posedă un 
«conținut» precis, funcţia estetică devine «transparentă». ..Func- 
tia estetică nu bruiază inițiativa creatoare a individului, ci, dim- 
potrivă, o stimulează“ 

19 Ibid., p. 26 şi 36 

20 După Kalivoda, ibid., p. 37 

21 Mukafovsky (1970), p. 73 

22 Ibid., p 54 

23 Asa cum procedează la p. 106,,unde raportează „carac- 
terul doar potenţial“ al valorii estetice inerente la „o anumită 
ordonare a obiectului artistic material“ 


24 Ibid., p. 74 

25 Ibid., p. 77 

26 Ibid., p. 111 

27 Ibid., p. 32, 127 si urm,; disocierea de la p. 129, după 
care „funcţia teoretică are ca scop o imagine globală a realităţii, 
în timp ce funcţia estetică nu face decit să formeze o atitudine 
unificatoare față de ea“, presupune valența katharticá!a artei, 
pe care însă Mukafovsky n-o poate utiliza din cauza diferentierii 
dintre funcţia emoţională şi cea estetică. 

28 Ibid., p. 33 

29 Ibid., p. 129 

30 Vigostki (1965), p. 82 

31 Ibid., p. 87 

32 Citat din K. Capek, Lieder des Prager Volkes, dupà Mu- 
kafovsky (1970), p. 70/71 

33 Ibid. 
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34 Prin formula: „lumea apare ca orizont al ficţiunii, fic- 
tiunea ca orizont al lumii“, am preluat practic concluzia teoriei 
actelor de limbaj a lui Karlheinz Stierle (1975), teorie asupra cä- 
reia voi mai reveni 

35 Mukafovsky (1970), p. 125 si urm., pornind de la definiţia 
următoare : „Funcţia este modalitatea de autorealizare a subiec- 
tului faţă de lumea exterioară“. — Multitudinea dezordonată de 
universuri estetice imi pare a fi una din lipsurile teoriei feno- 
menologice a lui Dufrenne (1967), p. 650: „Il y a autant de mon- 
des que d'objets esthetiques, et en tout cas que d'auteurs“ 

36 Ibid., p. 121 

37 Se va citi de aici in cele ce urmează 

38 Schütz / Luckmann (1975), p. 42 si urm. 

39 Ibid., p. 43 

40 Vezi mai jos cap. 8b si I E, de asemenea in Jauss (1977) 
I cap. 9 unde incerc să interpretez speciile minore ale exempla- 
ritätii ca universuri particulare preliterare, permitind, precum 
„preocupările spirituale“ ale lui André Jolles, tratarea si con- 
trolul diverselor probleme puse de praxisul cotidian 

41 Mukafovsky (1970), p. 34 

42 Iser (1976), p. 88 

43 Schütz / Luckmann (1975), p. 42 si urm. 

44 Ibid., p. 43 

45 Ibid., p. 47 

46 Was heisst Rezeption bei fiktionalen Texten? (1975a) si 
Text als Handlung (1975). Critica sa la adresa lingvisticii textuale 
si prasmatice, precum. pe de altă parte, critica lui Iser la a- 
dresa teoriei actelor de limbaj (1976, p. 89 si urm.), má scuteste 
de o nouá prezentare a acestora 

47 Stierle (1975a), p. 378 


A 8a 


1 Souriau (1948), p. 148 : „par l'adjonction d'un facteur: d'art“ ; 
p. 150: „Il y a une révision reflexive du rire par survenance du 
point de vue moral“. KR 
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2 Ibid., p. 154/155 ; in descrierea acestor faze, debutul este- 
tizării are loc, după mine, pe cea de-a treia treaptă a acelui 
„sentiment.. rendu par lui-méme curieux, émouvant pour la 
conscience" 

3 E. Dupréel: „Le probléme sociologique du rire“, in Revur 
philosophique de la France et de l'Etranger 106 (1928), p. 214 

4 Plessner (1961), p. 123 

5 „Elemente einer Pragmasemiotik der Komödie“, in Poetik 
und Hermeneutik VII, p. 279-333 

6 Ibid., p. 326 

7 Ibid., p. 326, 332 

8 Dupä M. Fuhrmann, formula vis comica n-a luat nastere 
in Antichitate, ci doar printr-o relaţie greșită in receptarea 
unui pasaj din Vita Terentii de Suetoniu : Lenibus atque utinam 
scriptis adiuneta foret vis, comica ut aequato virtus poneret ho- 
nore cum Graecis, neve hac despectus parte iaceres etc. (comica 
se referä practic la virtus) 

9 Critique de l’Ecole des Femmes, VI 

10 Trimitere a lui M. Fuhrmann, vezi Donat, hg. Wessner, 
II p. 358, cap. 2: in hac scaena, quae docendi atque instruzndi 
spectatoris causa inducitur, miri extrinsecus lepores facetiaeque 
cernuntur et sales comici. Id enim est artis poeticae, ut, cum 
narrationi.. argumenti detur opera, iam tamen res agi et spec- 
tari comoedia videatur ; Hieronymus, Epist. 50, 3: (de la un 
tinár cálugár cátre un adversar) qui tantae in sermonicando ele- 
gantiae est, ut comico sale ac lepore conspersus sit (...) 

11 Cicero, De or. 2, 237-239: Nam mec insignis improbitas 
et scelere iuncta nec rursus miseria insignis agitata ridetur 

12 F. Schalk : „Das Lächerliche in der französischen Literatur 
des Ancien Régime*, in Studien zur französischen Aufklärung, 
München 1964, p. 86 

13 Oeuvres complétes, ed. J. Benda, Paris 1934, p. 336; vezi 
si F. Schalk ,Das Lácherliche", p. 86 

14 Oeuvres de La Bruyere, ed. G. Servais, Paris 1865, p. 14 
si urm. 

15 Ed. Bassenge, Berlin (1955), p. 1102 

16 Respect in cele ce urmeazá distinctia fácutà de Souriau 
si, pentru a evita confuziile, corectez terminologia lui Plessner 
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(1961), care, invers decit Souriau, consideră drept «comic» tocmai 
motivația practică a risului 
17 Împotriva opiniei lui Duprâel: „Le probléme sociologique 
du rire", p. 25: „il n'y a pas de rire presocial. Le rire est par 
essence impliqué dans le dialogue de deux individus au moins* 
18 H. Plessner, Lachen und Weinen, p. 117 
19 „Exile der Heiterkeit“, in Poetik und Hermeneutik VII, 
p. 141 
20 Vezi la Boileau. Sat. IX, 267 si urm. 
La satire en lecons, en nouveautez fertile, 
Scait seule assaisonner le plaisant et l’utile, 
Et d'un vers qu'elle épure aux rayons du bon sens, 
Détrompe les Esprits des erreurs de leur temps. 
Cerinta ca numele persoanelor vizate sá nu fie amintite este dis- 
cutatá si in Paralléle des anciens et des modernes, reprint Mün- 
chen 1964, III, p. 224 si urm. 
21 „Satire der Groteske", in Poetik und Hermeneutik VII, p.. 
269-278 
22 „Le diner chez Bertin", ibid., p. 191-204 2 
23 Ibid., p. 332 
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1 Pasajul din Platon (644d), ce trece drept origine a toposu- 
lui, n-a fost initial metaforă a spectacolului; el lasă deschisă 
antiteza joc-intentie serioasă, prevede ca oamenii, ca marionete 
ce sint, să dispună ei înşişi de sforile care ii dirijează, si nu se 
referă la rolul spectatorului: «Fiecare din noi, reprezentanți ai 
creaturilor vii, trece drept marionetă de origine divină, fie că a fost 
creat de zei doar ca jucărie proprie, fie că au urmărit prin 
aceasta o intenție mai serioasă». Subordonarea faţă de spectatori 
dobindeste o importanţă specială in tradiția creștină prin 
pasajul din Paul 1. Kor, 4, 9, după care apostolii — comparati 
cu gladiatorii din circuri — au fost sortiti de Dumnezeu mort, 
ca avertisment adresat omenirii: Căci noi am devenit un joc: 
al lumii, al îngerilor și al oamenilor. În Policraticus de J. de 
Salisbury Dumnezeu însuşi — si în jurul său sfinţii cei virtuosi — 
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devine spectator al spectacolului lumesc. Vezi Curtius (1948), 
p. 146 şi urm., care a ignorat această metamorfoză a sensului 

2 Nu intimplător, R. Dahrendorf, in Homo Sociologicus (Op- 
laden 101971, p. 22 si urm.), a pornit in analogiile sale dintre 
conceptul teatral și cel sociologic de rol de la se (vezi nota 
1), care a mers cu istoria toposului theatrum mundi pinä la Ma- 
rele Teatru Universal din Salzburg (Grosses Salzburger Welt- 
theater) al lui Hofmannsthal 

3 Dahrendorf, op. cit., p. 23. Exemplul său introductiv constă 
în enumerarea celor 15 roluri ale profesorului Schmidt : „Ca tată, 
domnul Schmidt se intilneste pe același nivel cu mama, fiul si 
fiica ; ca profesor el e in relație cu elevii, părinții lor, colegii 
săi si funcționarii administraţiei școlii ; postul sáu ca al treilea 
vicepreședinte al partidului Y il raportează la colegii săi din 
-prezidiu etc.“ (p. 30) 

4 Același, op. cit., p. 28 

5 Prin această formulare, H. P. Dreitzel descrie dilema so- 
«ciologică a actorului, căruia nu-i e permis să-și joace rolul pur si 
simplu : Die: gesellschaftlichen Leiden und das Leiden an der 
‚Gesellschaft, Stuttgart 1972, p. 104 

6 Dahrendorf, op. cit., p. 95 

7 Plessner (1960), p. 28 

8 Ibid. 

9 Ibid. 

10 Ibid., p. 33 

11 Dreitzel, vezi nota 5; E. Goffmann : The presentation of 
‘Self in Everyday-Life, New York 1959 

12 Dreitzel, op. cit., p. 110 si 180-183 

13 Ibid., p. 183 

14 Löwith (1928) 

15 Dreitzel, op. cit., p. 110 

16 Ibid., p. 111 

17 lbid., p. 110 

18 Vezi tomul II, partea I 

19 „Persönliche Identität, soziale Rolle und Rollendistanz“, 
apare in Poetik und Hermeneutik VIII 

20 Vezi H. Friedrich: Romanische Literaturen — Aufsätze I, 
Frankfurt 1972, p. 61 si 67 (formularea amintind de cea a lui Ci- 
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cero, Laelius de amicitia): Nihil umquam, Deus scit, in. te qui- 
sivi, te pure, non tua concupiscens 

21 Essais I, xxviii 

22 Vezi P. Watzlawick, J. H. Beavin si Don D. Jackson : 
Menschliche Kommunikation, Bern 1969, p. 138-170 

23 Ea sună in felul următor: „Dar oare poţi juca rolul de 
«bărbat» in același fel in care il joci pe contholorul de bilete sau 
pe «sociologul-critic» ?*. Răspunsul sáu la această intrebare a- 
pare în Poetik und Hermeneutik VIII 
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1 O. Marquard, in Identitätsprospekt pentru Poetik und Her- 
meneutik VIII 

2 Citatele următoare provin din ediția bilingvă Augustin, 
Confessiones, hg, J. Bernhart, München? 1960 si din Rousseau, 
Oeuvres completes, cd. de la Pleiade, Paris. 1959, vol. I 

3 Eram enim etiam tunc, vivebam atque sentiebam meam- 
que incolumitatem, vestigium secretissimae unitatis, ex qua eram, 
curae habebam, custodiebam interiore sensu integritatem sensuum 
meorum inque ipsis parvis parvarumque rerum cogitationibus 
veritate -delectabar 

4 Acest aspect este evidentiat de Eugene Vance in remarca- 
bilul säu studiu „Augustine’s Confessions and the Grammar of 
Selfhood“, in Genre 6 (1973), 1-28 

5 In:Mon portrait, I, 1123 

6 Citat dupä Ebauches des Confessions, I, 1155 

7 Ceea ce reiese din repetata figurä discursivä de tipul: 
Et tamen ego, deus meus, in cuius conspectu iam secura est recor- 
datio mea, libenter haec didici (I, xvi) 

8 Ebauches, I, 1153 

9 Dupá J. Starobinski: Jean-Jacques Rousseau — La trans- 
parence et l'obstacle, Paris ?1971, p. 230, si Jean-Jacques Rous- 
seau et le péril de la réflerion, in Starobinski (1961), p. 91-188 ; 
prelegerea sa de la Konstanz: Rousseaus Anklage der Gesell- 
schaft (1977) explică modelul său istoric in trei trepte por- 
nind de la iluminarea de la Vicennes; in ceea ce urmeazä, 
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preiau şi dezvolt această nouă interpretare, pentru a demonstra 
cotitura pe care o cunoaşte acum confesiunea de tip augustinian 


10 A doua scrisoare către Malesherbes, I, 1136 


11 În legătură cu configurarea timpului incorporat, care, ca 
édifice occupant (..) un espace à quatre dimensions, domină o- 
' pera memoriei, vezi Jauss (1955), p. 197 

13 J.-J. Rousseau — La transparence et l'obstacle, op. cit, 
p. 236 


14 Ibid.: „Peu importe le peu de ressemblence «anecdoti- 
que» de l'autoportrait, puisque l’ame du peintre s'est manifestée 
par la maniére, par la touche, par le style. En deformant son 
image, il révéle une réalité plus essentielle, qui est le regard 
qu'i] porte sur lui-méme, l'impossibilité oü il est de se saisir au- 
trement qu'en se deformant“ 

15 Vezi capitolul Le moi accapare l'Histoire Sainte in Sta- 
robinski (1961), p. 137 si urm., ce lumineazä si fundalul calvinist : 
„lidee d'un Oeil omniscient et juste est inséparable du ciel de 
Genève“ (bid., p. 100) 

16 ,Din punct de vedere iconologic este caracteristic faptul 
cá locul cártii in scena judecátii de apoi s-a modificat : in timp 
ce in intreaga literaturá a Apocalipsului ea apare ca un imens 
catastif al pácatelor omenirii, aflat lingä tronul lui Dumnezeu si 
deschis fatá de intreaga omenire adunatä, Rousseau este cel 
care, de data aceasta, o scrie el insusi si o aduce in fata tribu- 
nalului cu vorbele... pline de mindrie: Iată ce am creat, ce am 
gindit, ce am fost", H. Blumenberg : Sákularisierung und Selbstbe- 
hauptung, Frankfurt 1974, p. 128 i 

17 Que chacun d’eur decouvre ă son tour son coeur aur 
pieds de ton trône avec la même sincérité; et puis qu'un seul 
te dise, s'il l'ose: je fus meilleur que cet homme-là. (I, 5) 

18 Dichtung und Wahrheit, cap. xvi: Fericifi copiii si tinerii 
(..) pentru care lumea reprezintá o materie modelabilá, un do- 
meniu ce trebuie luat in stäpinire. Totul le aparfine, totul li se 
pare realizabil 

19 Ibid., IV, xx 

20 Ibid.; pentru evoluţiile următoare vezi H R. Picard: Li- 
terarische Selbstdarstellung im zeitgenössischen Frankreich, Mün- 
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chen 1977; observăm cum autobiografia modernă (un exemplu 
“edificator : La règle du jeu de Michel Leiris) dezminte pe mai 
multe planuri iluzia estetică a intregului, pentru a se ocupa in 
mod special de propriul proiect autobiografic, niciodată desä- 
virsit si pentru a actualiza amintirile in orizonturile unor semni- 
ficatii mereu schimbătoare 


1 Vezi mai sus introducerea la cap. I, 7 (Katharsis) 

2 D. Wellershoff, in Poetik und Hermeneutik VI, p. 550 

3 Vezi Berger / Luckmann (1971), mai ales p. 101 

4 Vezi privirea generală şi paginile următoare 

5 Frye (1957), p. 37 şi urm.; modelului său i se poate re- 
prosa în primul rind faptul că încercarea de a ordona tipologic 
marile epoci ale istoriei literaturii europene, concretizată după 
el, la fiecare nivel, printr-o paralelă intre speciile tragice: si co- 
mice, nu are un fundament propriu-zis istoric. Tipurile de eroi 
descrise diacronic reapar, concurindu-se reciproc pe fiecare 
treaptă sincronică. Nesatisfăcătoare este si paralela, adesea ar- 
bitrarä, între speciile tragice si cele comice. Am mai putea ad- 
mite ideea că nivelul mitic să se caracterizeze prin polii contrari 
ai dionisiacului si apolinicului, iar al «romantului» prin formele 
stilistice opuse ale elegiacului si idilicului; dar, de aici încolo, 
rezerva acestor dihotomii se epuizează, încît nivelele celelalte 
sint marcate doar unilateral prin kathartic, patetic şi ironic 

6 Din motive tehnice, schema modelului de interacțiune nu a 
putut fi concepută in formă circulară 

7 Gadamer (1960), p. 104 

8 Warning (1974), p. 37 si urm. 

9 După Guiette (1972), p. 7: „Ce drama n'a pas d'autre but 
que la liturgie elle-même. Il est célébration en mânre temps que 
commémoration. Il doit signifier, plus qu’il ne représente. Il est 
louange et prière : service de Dieu“ 

10 Warning (1974), p. 140 si urm. 

11 Ibid., p. 239 si urm. 

12 Kommerell (1957), p. 202 si urm. 
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13 Ibid., p. 209 

14 Lesser: Fiction and the Unconscious (1962), Holland: The 
Dynamics of Literary Hesponse (1968) ;.dat fiind că telurile pro- 
puse sint diferite, o confruntare pare inutilă. De investigat ar 
rämine posibilitatea de adaptare a rezultatelor acestora 

15 Ea lipseşte la Stierle (1975a), ca treaptă medie între re- 
ceptarea pragmatică si cea autoreferentialá, constituind acolo 
pendantul pozitiv al „receptării cvasi-pragmatice“, considerată în 
sens negativ 

16 Schmidt (1971), p. 50 si urm.: vezi si Poetik und Herme- 
neutik VI, p. 546 

17 Vezi mai sus introducerea la capitolul A 7 şi avertismen- 
tul acestui capitol 

18 In Poetik und Hermeneutik VI, p. 550 

19 Vezi ibid., p. 547 si urm., definiţia pe care am dat-o pro- 
cesului receptiv, ca mişcare de du-te-vino între identificare emo- 
tionalä si distantare, are drept corelat imaginea psihanalitică a 
satisfactiei estetice la Holland (1968), p. 202: „When literature 
«pleases», it, too, lets us experience a disturbance, then master 
it, but the disturbance is a fantasy rather than an event or. 
activity. This pattern of disturbance ans mastery distinguishes 
our pleasure in play and literature from simple sensuoug plea- 
sures“ 

20 In Poetik und Hermeneutik VI, p. 550 

21 Vezi P. von Matt: Literaturwissenschaft und Psychoana- 
lyse, Freiburg 1972, cap. VII 

22 Vezi mai sus cap. A 1 

23 Unilateralitatea lucrärii mele Literaturgeschichte als Pro- 
vokation se 'datorează teoriei asupra evoluţiei a formalistilor 
ruşi 

24 Ricoeur (1965), p. 184; sarcinile unei eventuale estetici 
psihanalitice sint definite după cum urmează : „E posibil ca a- 
ceastă opoziţie între regresiune şi progresie să nu fie adevărată 
decit la prima vedere; poate că ed trebuie depăşită, in ciuda 
soliditátii ei notorii ` opera de artă ne facilitează noi descope- 
riri in domeniul funcţiei simbolice şi chiar a sublimării. Nu 
cumva adevăratul sens al sublimării constă in aceea că edifică 
noi înţelesuri prin mobilizarea unor energii vechi, investite ini- 
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tial in configurații arhaice ?“. Si P. von Matt consideră expe- 
rienta estetică intr-o dialectică a „Frumosului ca şoc spontan si a 
Frumosului ca travaliu de cunoaştere“ (op. cit., p. 103) 

25 Ricoeur (1965), p. 533 

26 Mă refer la capitolul VIII: Die Identifizierung, din Mas- 
senpsychologie und Ich-Analyse, SA, vol. IX, p. 98 şi urm. 

27 Ibid., p. 100 

28 După K. Stierle: Subjekt, Identität, Text — Zur Theorie 
der Lyrik, in Poetik und Hermeneutik VIII, p. 23, subiectul liric 
este din capul locului unul problematic: „Este un subiect în cău- 
tarea identității sale, subiect ce se conturează in mișcarea pro- 
priu-zisă a căutării. Temele lirice clasice sint tocmai cele ce pun 
in discuţie identitatea, precum dragostea, moartea, autoreflexia, 
experiența unui Celălalt asocial, cu deosebire peisajul“ 

29 Archibald MacLiesh : The Means to Meaning (apărută in 
limba gennană sub titlul Elmente der Lyrik, Göttingen, 1960) a 
demonstrat că în cazul experienţei lirice, proiecția unei „analogii 
universale“ mai ales in situații ocazionale, este caracteris- 
tică. Astfel, poemul To His Coy Mistress! (Had we but world 
enough und time) isi datorează notorietatea mai putin „exerti- 
tiului de retorică a dragostei“ cit contextului semnificativ pe care 
Marvell il edifică pornind de aici: „Dat fiind că aceste figuri 
poetice sint, precum esența lor, ambigue, privind cu un ochi la 
jocul ușuratic al amorului, iar cu celălalt la tragismul existen- 
tei umane“ 

30 Holland (1968), p. 289 și urm. 

31 Urmez reperele fixate de teoria jocului a lui J. Huizinga, 
vezi Homo ludens — Von Ursprung der Kultur im Spiel (1938), 
Hamburg 1958, p. 17-20 

32 Kuhn (1960), p. 73 

33 Mead (1934), p. 193 

34 Indicafia lui M. Fuhrmann 

35 Mead (1934), p. 180: „Importanţa «comunicării» constă în 
aceea că ea produce o manieră comportamentală, prin care or- 
ganismul sau individul pot deveni propriul său obiect“ 

36 Vezi Huizinga, 1, c., 123 sg, si S. Neumeister : Das Spiel 
mit der höfischen Liebe, München 1969 (Beihefte zu Poetica, 5) 

37 In legäturä cu efectul romanului Astree vezi M. Magen- 
die: Du nouveau sur l'Astrée, Paris 1927, p. 424 si urm. ` scrisoa- 
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rea cätre d'Urfé o gásim la H. Welti: Die Astrée des H. d'Urfé 
und ihre deutsche Verehrer, in Zeitschrift für neufranzösische 
Sprache und Literatur 5 (1883), 110 si urın. Din perioada Evului 
Mediu, poate fi invocat ca exemplu Roman de Renart, ale cárui 
caractere animaliere au fost distribuite de Philippe de Novare 
in timpul rázboaielor impotriva lui Friedrich II (1228-1243) ca 
roluri tipice pentru prieteni si dusmani, in intentia de a concre- 
tiza situaţii conflictuale si de a le «juca» in continuare, vezi 
R. Bossuat: Le roman de Renard, Paris 1957, p. 155 şi urm. 

38 La Welti, ibid., p. 115 

39 Vezi capitolul Die Überbrückung der Rampe in Weller- 
shoff (1976), p. 11-27 

40 Wellershoff (ibid., p. 25) demonstrează această răsturnare 
pornind de la conceptul videocamerei lui Andy Warhol, de unde 
reiese că „dedublarea realităţii prin: documentar face ca orice 
rezistenţă impotriva ei să eşueze“ 

41 Badt (1960), p. 103-140, ne interesează aici mai ales p. 135 
şi urm. 

42 Totem und Tabu, SA vol. IX, p. 425 

43 Kant, Kritik der Urteilskraft, $ 29 

44 Citat din Über Nachahmung din Dioniysios din Hali- 
carnas, dupä Fuhrmann (1973), p. 171 

45 Zur Ethik und Erkenntnislehre, Berlin 1933, vol. I, p. 170. 

46 Nu e cazul să reluäm aici discuția asupra problema- 
ticii celor cinci „modele exemplare“ ale lui Scheler : sfintul, 
geniul, eroul, spiritul conducător al civilizaţiei, artistul (în con- 
formitate cu valorile fundamentale ale sacrului, ale spiritualului, 
ale nobilului, ale necesarului și plăcutului, vezi ibid., p. 157). 

47 Ibid., p. 156 

48 Des passions de l’äme, $ 53-56 

49 Din Pensées de Joubert citat după F. Baldensperger: La 
critique et l'histoire littéraire en France, New York 1954, p. 22 

50 Chateaubriand : Atala, René.., avec une notice de Sainte- 
Beuve (Bibliothéque francaise, vol. X), Berlin, p. 4 

51 vezi Scheler, op, cit, p. 166: ,Intruchipat intr-un medel 
personificat, trecutul rămîne fixat la esența valorilor morale pe 
care le conţine, rämine prezent, viu, efectiv“. 
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52 Tot așa si la M. Halbwachs, La mémoire collective, 
Paris, 2 1968. 

53 Vezi Lewis (1964), p. 181: „The story had, by long pre- 
scription, a status in common imagination indistinguishable — 
at any rate, not distinguished — from that of fact. Everyone 
«knew» — as we all «know» how the ostrich hides her head 
in the sand — that the past contained Nime Worthies : three 
Pagans (Hector, Alexander and Julius Caesar), three Jews 
(Joshua, David and Judas Maccabeus); and three Christians 
(Arthur, Charlemagne and Godfrey of Bouillon)“. 

54 Der 18. Brumar des Louis Bonaparte, MEW, vol. 8, 
p. 117 

55 In textul clasic al acestei specii, Cintecul lui Roland, 
eroul ii indeamnă pe cavalerii francezi la luptă cu următoarele 
cuvinte: Or gart chascuns que granz colps i empleit/Que mal- 
veise cancun de li chantet ne seit! Cintecul eroic reprezintă 
originea si țelul acestei morale, așa cum a observat P. Zumthor 
în legâtură cu acest pasaj, vezi (1972), p. 325. După mărturia 
lui Wace, un oarecare Taillefer a cintat in fața armatei nor- 
mande la Hastings (1066) o cantilena Rolandi: Taillefer, qui 
mult bien chantout / sur un cheval qui tost alout, / devant le duc 
alout chantant/ De Karlemaigne et de Rolant/et d’Oliver et 
des vassals / qui moururent en Rencesvals. 

56 ,Le théme général et commun des chansons de geste, 
par opposition aux chansons de saint, est... l'émerveillement 
suscité dans la communauté humaine par la reconnaissance de 
son pouvoir d'agir“, Zumthor (1972), p. 324. 

57 Vezi E. Kóhler: Ideal und Wirklichkeit in der höfischen 
Epik, Tübingen 1956, si caietul al patrulea din Studia romanica 
despre Chanson de geste und hófischer Roman, Heidelberg 1963 

58 Liber de Confessione, PL CCVII, 1088 

59 Vezi Hartmann (1975), p. 250 

60 Lessing : Hamburgische Dramaturgie, par. 75 

61 Vezi si U. Ebel: Das altromanische Mirakel: Ursprung 
und Geschichte einer literarischen Gattung, Heidelberg 1965 (Stu- 
dia Romanica 8) 
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62 Definiția cunoscută si preluată aici de la André Jolies, 
ce socotește Vita ca pe o virtute obiectivatä, lasă un spaţiu de 
mişcare foarte redus acelei imitatio, eficace chiar si atunci cînd 
se incearcă de către U. Ebel rezolvarea dilemei asupra imitatiei 
perfecțiunii ca imitație parţială sau graduală (p, 53) 

63 Livre des manieres, v. 1130-32: Tecle fuit saive et Mar- 
guerite / Et meinte autre feme petite / Qui entre nos encore habite. 

64 Citat dupá L. Struss: Epische Idealitát und historische 
Realität — Der Albigenserkreuzzug und die Krise der Zeitge- 
schichtsdarstellung in der occitanischen, altfranzósischen und 
lateinischen Historiographie, dizertatie, Konstanz 1975, care a 
recunoscut mai intii valoarea documentará a pasajului pentru 
contextul literar si cel social-istoric. Versurile 4195-4201 in ori- 
ginal: 

Mais de co que tantes genz virent 

Et qu'il meismes le souffrirent, 

Cil de l'ost d'Arce, les meschiefs 

Qu'il orent es cuers e es chiefs 

Des granz chalors, des granz freidures, 
Des enfermetez, des enjures, 

Co vo puis jo por veir conter. 

65 Scrisoare cátre Friedrich Nicolai, in noiembrie 1756 

66 Ibid. 

67 Scrisoare cátre Moses Mendelsohn, 18 dec. 1756 

68 Scrisoare cátre Moses Mendelsohn, 28 nov. 1756 

69 Vezi amánunte in Jauss (1961), p. 388 si urm. 

70 Vezi ibid., p. 391. Cotitura in istoria conceptului o con- 
semneazá filosofia istoriei a lui Herder: asadar, orice intruchi- 
pare a desävirsirii umane nu poate fi decit nafionalä, secularä 
$i, mai precis, individualä (Auch eine Philosophie der Geschichte 
zur Bildung der Menschheit, 1774, par. I, II). 

71 Emile, in Oeuvres complètes, éd. de la Pléiade, vol. IV, 
p. 535 

72 Vezi Neuscháfer (1976); faptul cá acest neașteptat efect 
al literaturii de asemenea gen, de timpuriu comercializată, nu 
poate fi explicat doar prin manipularea ideologică a trebuin- 
telor de consum, — cum rezultă si din interpretările lui Neu- 
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schăfer, — este atestat și de observaţia lui Baudelaire în legă- 
tură cu popularitatea biografiei literare : l'immense appétit que 
nous avons pour les biographies nait d'un sentiment profond 
de l'égalité (1951, p. 954). li 

73 Preisendanz (1963), mai ales p. 17; se continuă în Wege ` 
«les Realismus (1977). 

74 Ncuscháfer (1976), cap. 3 

75 Ibid., p. 85/86 

76 Mai amänuntit in Jauss (1970), p. 203 si urm. 

77 Dupä Fuhrmann (1973), p. 65 

78 Über naive und sentimentalische Dichtung, SW, Cotta, 
vol. 4, p. 677 

79 Kominerell (1957), p. 201 

80 Über das Pathetische, SW, Cotta, vol. IV, p. 513 

81 Vezi mai sus A 7 

82 Guiette (1960), p. 61 si urm. 

83 Vezi mai sus B 1 

84 Vezi mai sus A 1 

85 Guiette (1960), p. 9-32; in legătură cu acceasi problemă 
in Jauss (1977), p. 411-427 (in ceea ce urmeazá preiau conclu- 
ziile acelui studiu). y 

86 După E. Vance: „Le combat érotique chez Chrétien de 
Troyes“, în Poétique 12 (1972), p. 548 

87 După D. Harth: „Romane und ihre Leser“, în Germanisch- 
romanische Monatsschrift 20 (1970), p. 159-179 

88 Faimoasa teză : Jurisdicfia scenei începe acolo unde im- 
periul legilor lumești încetează din lucrarea lui Schiller Die 
Schaubiihne ale eine moralische Anstalt betrachtet din 1784 (SW, 
Cotta, vol. 11, p. 91) isi are corelatul în pasajul,pe care l-am 
citat din introducerea la Der Verbrecher aus verlonerer Ehre 
din 1786 (SW Cotta, vol. 2, p. 192) 

89 Et voilä, chretiens, ce qui est arrivé, lorsque des esprits 
profanes, et bien éloigneé de vouloir entrer dans les intéréts 
de Dieu, ont entrepris de censurer l'hypocrisie, non point pour 
en réformer l'abus, ce qui n'est pas de leur ressort, mais pour 
en faire une espéce de diversion dont le libertinage put profiter, 
en concevant et en faisant concevoir d'injustes soupçons de la 
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vraie piete par de malignes representations de la fausse (citat 
la Hervieux 1911, p. 332). 

90 Vezi mai sus A 3 

91 Paris 1879, p. 127 

92 Ritter (1940) şi-a sprijinit faimoasa sa teză privindu-l pe 
Moliere pe baza interpretării lui W. Krauss (1949), care a definit 
efectul ambivalent al caracterelor comice prin aceea că, la su- 
prafatä, ele dezvăluie ridicolul unui comportament neconform. 
normelor sociale, dar, in realitate, ele pun sub semnul întrebării 
însăși legitimitatea acestei societăţi 

93 Hegel: Ästhetik (1955), p. 1103. 

94 „Komik und Komödie als Positivierung von Negativität“, 
in Poetik und Hermeneutik VI, p. 341-357. 

95 In ceea ce urmeazä voi exemplifica cu pasaje extrase din 
literatura medicvalä ; pentru tradiția umanistă tirzie vezi mai 
jos cap. C. 

96 Mai amănunțit in Jauss (1959), p. 97 si urm. 

97 Ibid., p. 226 şi urm. _ 

98 Procesul identificării simpatetice este in naraţiune, ca să 
spunem așa, pre-programat, după cum reiese din pasajele in 
care este direct numită acea solidaritate crescindă cu eroul ; vezi 
Lancelot v. 1817, 2212, 2594-2606, 2736, 2772 etc. 

99 vezi Jauss (1977), I cap. 7 (Tierdichtung als. Schwelle 
der Individuation), II si III (despre Rainaldo e Lesengrino, un 
epigon italian, ce trateazá incongruenta vechiului univers feudal 
cu idealul neeroic al agoniselii moderne: bätrinul Renart tre- 
buie sá munceascá pe ogor, fiind inselat de caprá in legäturä 
cu ceea ce i se cuvenea) 

100 R, Warning: „Opposition und Kasus — Zur Leserroile 
in Diderots Jacques le Fataliste et son maitre", in /Warning 
(1975), p. 471 

101 C'est !ENNUI! — L'oeil chargé d'un pleur involontaire, 

Il réve d'échafauds en fumant son houka. 
Tu le connais, lecteur, ce monstre délicat, 
— Hypocrite lecteur, — nion semblable, — mon frère ! 

102 „Nu mai sintem acum martorii restaurärii unei ordini 
ce fusese momentan tulburatä, ci ai unei transformári neastep- 
tate si neprevázute^ — D. Wellershoff in legáturá cu romanele 
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polițiste ale Patriciei Highsmith, in ,Vorübergehende Entwirk- 
lichung — Zur Theorie des Kriminalromans“, in Wellershoff 
(1973), p. 112. 

103 Acelasi, ibid. p. 125 

104 Starobinski (1970), p. 57: „Quand l’ecart est A la mode, 
quand il est lui-méme devenu tradion, l'auteur du «Grand 
Ecart» ne dévie guére: c'est Antonin Artaud, volens nolens, qui 
fait figure de héros littéraire.. Encore le succés d'Artaud, la 
facon dont il a été accepté comme chaman de notre époque, les 
commentaires dont il a été entouré tendraient-ils à prouver 
que le scandale de son apparition correspondait à une attente 
assez généralement éprouvée". 

105 vezi Wellershoff (1973), p. 48: ,Murmurul indefinit re- 
prezintá un alt caz-limitá al indeterminárii poetice, Aici se 
ajunge atunci cind, la capátul proceselor reductioniste pe care 
le suportá poezia concretá, nu mai rámine decit cuvintul sim- 
plu, inafara oricárui context. (..) Indefinirea se converteste 
aici in vid, devine nimicul si totul resorbfiei mistice". 

106 Indicatia in legătură cu acest scehariu radiofonic o da- 
torez lui D. Harth, op. cit., p. 159 si urm. 


D J 


1 Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten (1905), 
SA, vol. 4, p. 182 
2 Ibid., p. 177/181 


3 Ibid., p. 182 

4 ,Psychopatische Personen auf der Bühne“ (1942), SA, vol. 
10, p. 163 

5 „Der Dichter und sein Phantasieren* (1908) SA, vol. 10, 
P. 179 


6 Vezi mai sus cap. B 2b 

7 Th. Verweyen: Eine Theorie der Parodie, München 1973 

8 E. Rotermund: Die Parodie in der modernen deutschen 
Lyrik, München 1963, p. 8. Consider aceastá conceptie despre 
parodie, pe care E.R, o intemeiazá pe cunoscuta observatie a 


> 
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lui Goethe asupra lui Wieland, ca definitie alternativá a scrii- 
turii parodice ; ea este la fel de indreptätitä ca si cea formulatä 
mai sus de Th. Verweyen. 

9 Op. cit, p. 67/81: ,a intelege parodia nu ca imitatie cri- 
tică a sujet-urilor literare, ci ca referinţă critică la receptarea 
lor ca paradigme ale interacțiunii comunicative". 

10 Savoarea acestui comic nu depinde inevitabil de cultura 
literară a receptorului, în măsura in care si cititorul de mai 
tirziu al unui text va putea reconstitui idealurile și normele 
astfel negate. Să ne gindim doar la Don Quijote, ce ne revelä 
întregul «cod» al uitatelor romane cavalerești, 

11 SA, vol. 5, p. 188 

12 Ibid., p. 186 

13 De l’essence du rire (1852), Ed. Pl., p. 711 

14 Ibid., p. 712 

15 Citat după Literatur und Karneval — Zur Romantheorie 
und Lachkultur (1969) 

16 Ibid., p. 33 

17 Ästhetik, p. 1091 

18 Ibid., p. 1103 

19 Ibid., p. 1075-1091 

20 „Der Humor“ (1927), SA, vol. 4, p. 278 

21 Ibid., p. 28r 

22 Literarische Rezeptionsformen (1972), p. 168 

23 „L'lliade travestie — Un étrange divertissement", in La 
Regence, Colloque d’Aix-en-Provence, 1970, p. 190 

24 Paul Scarron, Oeuvres, reimpression de l’edition de Paris 
1786 (Geneve 1970), vol. 4 (cinturile I—VIII), vol. 5 (cinturile 
VIII—XII, de Moreau de Brasei), citate in cele ce urmează cu 
cifra romanä a cintului si cu numärul paginii. 

25 Citat după ediţia lui F. Bobertag, Berlin und Stuttgart 
1890 (Dt. Nat. Lit., vol. 141), continuarea lui C. W. F. Schaber la 
A. Blumauer : Gesammelte Werke, Wien 1882, vol. 3; pornesc de 
la o lucrare de seminar a d-lui B. Steinwachs, Sint profund 
indatorat sugestiilor primite din pärtea participanţilor la semi- 
narul asupra eroului epic, seminar pe care l-am tinut la Uni- 
versitatea din Konstanz, impreuná cu Manfred Fuhrmann, in 
vara lui 1973. 
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26 Vezi p. 212: 
Was weiter jetzo folgt, geschah 
Durch lauter lose Kniffe, 
Durch nărrische Mirakula, 
Der Götter eig'ne Pfiffe, 
Denn wenn ein Gott nicht haben will, 
Dass ihm ein Laie seh’ins Spiel, 
Macht er ein’n blauen Nebel. 
27 V. Stackelberg (1972), p. 184 
28 Citat si comentat la J. v. Stackelberg, Von Rabelais bis 
Voltaire — Zur Geschichte des französischen Romans, München 
1970, p. 273 
29 Dupä Bahtin (1969), p. 14 
30 Vezi recenzia lui S. Jüttner, Romanistisches Jahrbuch 
23 (1972), p. 243-249 
31 Pantagruel, cap. xxx 
32 Vezi J. v. Stackelberg, Von Rabelais bis Voltaire, p. 46 
si urm., al cărui capitol despre Rabelais reprezintă exemplar 
stadiul actual al cercetării 
33 Interpretarea aferentă în capitolul „La faim et la soif" 
de Michel Butor si Denis Hollier, Rabelais ou c’etait pour rire, 
Paris 1972, p. 112 si urm., evidenţiază cu dreptate raportul in- 
terferent dintre tată si fiu, p. 117: „Pantagruel qui regne sur les 
alteres, dont l'embleme est le sel, est fils de Gargantua qui 
règne sur ceux qui se restaurent (...)“. 
34 Bahtin (1969), p. 33 
35 V. Stackelberg, Von Rabelais bis Voltaire, p. 48 
36 Rabelais-Jeu dramatique en deur parties tiré de cinq 
livres de François Rabelais, Gallimard, Paris 1968, p. 36/37, cu 
indicatia de regie: „Tableau burlesque de la crucification. (..) 
La Calvaire: espéce de tableau grouillant, passablement cho- 
quant mais sauvé par la Joie et la jeunesse véritables". 
37 (1969), p. 15 
38 Das Zitat in der Erzáhlkunst, Stuttgart 1961, p. 47 
39 După Bahtin (1969), p. 18 ` 
40 Auerbach (1946), p. 250 si urm. 
41 Bahtin (1969), p. 37 
42 (1969), p. 33 
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43 Ibid., p. 39 : 

44 Vezi Butor-Hollier, Rabelais, p. 10: „Le rire de Rabelais 
est en grande partie un superbe déguisement pour essayer de 
détourner les ennemis, brouiller les pistes, éviter les censures 
si terribles alors". | 

45 In aceastä categorie se incadreazä citeva din caracterele 
lui La Bruyere, ca de exemplu Le fleuriste si alte genres de 
curieur (De la mode). Dar intentia satiricä sau de criticä socialä 
umbreste desenul caracterelor, ceea ce se intimplä si cu perso- 
najele de comedie ale lui Molière, lipsite de nevinovăția «hu- 
mours»-urilor naive. 

46 Citat după The New Orford Illustrated Dickens, Lon- 
don 1964 

47 Vicleanul Mr. Jingle, un strämos literar al lui Felix 
Krull, intuieste rolurile celor trei pickwickieni deja de la prima 
intilnire, vezi cap. 2: „«My friend Mr. Snodgrass has a strong 
poetic turn», said Mr. Pickwick. «So have I», said the stranger ' 
«Epic poem, — ten thousand lines — revolution of July — 
composed it on the spot — Mars by day, Apollo by night, — 
bang the fieldpiece, twand the lyre»“ (p. 11). 

48 In legáturá cu comicul dublului, vezi articolul lui J. 
Huizinga despre Rosenkranz si Güldenstern (in Jahrbuch der 
deutschen Shakespeare-Gesellschaft 46, Berlin 1910, p. 60-68, 
prelucrat in Wege der Kulturgeschichte, 1930, p. 290-297) 

49 SA, vol. 4, p. 278 

50 Aici se incadreazä si capacitatea eroului umoristic de a fi 
capabil sä ridä de el insusi. De exemplu, atunci cind intentio- 
neazä sä depunä o plingere impotriva cäpitanului Baldwin pen- 
tru privare nejustificatä de libertate, fiind abätut de la acest 
gind de Mr. Wardle, because they might turn round on some of us, 
and say we had taken too much cold punch. Do what he would, 
a smile would come into Mr. Pickwick's face; the smile ez- 
tended into a laugh; the laugh into a roar; the roar become 
general. (p. 261) 

51 Printre altele, reintilnirea cu Mr. Jingle la inchisoarea 
Fleet, a cärui mizerie il indeamnä pe Mr. Pickwick la incä un 
act de generozitate. La sfirsit, doar avocaţii Dodson si Fogg 
rämin implacabil de partea fortelor räului. 
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52 „Character and Consciousness“, in New Literary History, 
vol V, (1974), p. 225-235 

53 Ästhetik, p. 557 

54 Krauss (1949), p. 18 

55 Pentru noua interpretare a lui Jacques le Fataliste, R. 
Warning a pornit de la relaţia lui Diderot cu o tradiţie mergind 
pinä la Statul lui Platon, (incluzindu-i deasemenea pe Hobbes 
si Leibniz), tradiţie ce defineşte relaţia dintre stäpin si servitor 
pe baza unei anumite ierarhii a raţiunii, vezi „Opposition und 
Kasus — Zur Leserrolle in Diderots Jacques le Fataliste ct son 
maitre“, in Warning (1975), p. 475 si urm. 

56 Cap. 39: „I never see such a fine creetur in my days. 
Blessed if I don’t think his heart must ha’ been born five-and- 
twenty year arter his body, at least“, (p. 556) 


D 


1 Mairaux (1951), p. 275 = 

2 Friedrich (1956) 

3 „Von der Struktureinheit klassischer und moderner deut- 
scher Lyrik“, in Festschrift für Franz Rolf Schröder, Heidelberg 
1959, p. 229-240 

4 Ibid., p. 229 

5 Ibid., p. 230 

6 Ibid., p. 230: „A crea un nou univers prin limbaj înseamnă 
totodată distrugerea unui univers existent, anulat in sens he- 
gelian, sau, oricum, răsturnat.“ 

7 Ibid. 

8 Ibid., p. 231 

9 Manierismus in der Literatur, Rowohlts Deutsche Enziklo- 
pädie Bd. 82/83, Hamburg 1959 

10 Vom reveni asupra acestui punct la finele investigaţiei 
noastre 

11 După Paul Robert : Dictionnaire alphabétique et analogique 
de la langue francaise, Paris, PUF (apare din 1951), «étrangeté». 

12 Op. cit., p. 272 
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13 Evidentiatä de însuşi Baudelaire cu litere cursive, consi- 
derată deci ca sens nou propus poeticii, sens ce nu poate fi 
conceput ca echivalentul francez precis al lui «Verfremdung» ; 
cu toate acestea, in formula ajouter.. l'étrangeté, este depășit 
sensul strimt al lui «Fremdheit». 

14 Oeuvres Complttes, ed. de la NRF, t. X, Paris 1928, 
p. 29; ipostaze timpurii ale lui étrangeté ca noţiune poetologicá 
au fost descoperite la Baudelaire de F. Nies (Poesie in prosaischer 
Welt, Heidelberg 1964, p. 188 si urm.). 

15 vezi Hocke, op. cit, p. 70 í 

16 După moartea poetului (1626), operele lui Théophile au 
fost retipărite între 1631 şi 1650 de cel puțin 25 de ori, iar 
între 1651 si 1660 de cel puțin 11 ori. Vezi D. Mornet: Histoire 
de la littérature française classique (de la 1660 à 1700), Paris 
1940, p. 19 

17 Anthologie de la poésie française, éd. de la Pléiade, Paris 
1949, Préface p. 8 

18 Ibid., p: 9 

19 Ibid., p. 11 

20 Ibid., p. 10 

21 Anthologie... p. 300. În reproducerea noastră, pasajele 
alese de Gide sînt recognoscibile prin litera cursivă; cităm 
după Théophile de Viau : Oeuvres poétiques, Seconde et Troisième 
* Parties, ed. Jeanne Streicher, Droz-Minard, Genève / Paris 1958. 
Oda a treia este tipărită acolo pe paginile 147-151 ; cele nouă 
ode din Maison de Silvie se vor cita cu cifra romană (nr. odei) 
şi numărul versului. — Rezervele lui R. A. Sayce in legătură 
cu această ediție (vezi recenzia sa din French Studies XIII, 
1959, p. 267 şi urm.) nu ne privesc direct, — În legătură cu 
datarea odelor, concepute o parte la Chantilly (precum Ode III), 
o parte in închisoare (ele au apărut in septembrie 1624), vezi 
A. Adam: Théophile de Viau et la libre pensée française en 
1620, Paris 1935, p. 391. 

22 Destrámarea obiectualului se manifestä si prin aceea cá, 
in strofele v pină la viii, şi după apariţia acelor jeunes corps 
qui boüillent in humidité des eaux (versurile 49 pînă la 50; 
asociatie abstractizantä), amorasii ce se scaldä nu se mai infä- 
tiseazä in contururile întregii lor corporalitáti, ci doar in miş- 
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care sau prin impresia pars pro toto. Iată succesiunea de 
imagini: gestul báutului (v. 52), reflexul «albului» lor in apă 
(v. 53-54), mişcarea scăldătorilor dans les ondes qu’ils vont fen- 
dants (v. 57), contrastul dintre culoarea pielii lor si umbra pe 
care o fac sub apă (v. 61 si urm.), undele ce le înconjoară 
umerii (v. 71-72), privirile lor (v. 76) si párul lor plutind pe 
apá (v. 77) 

23 Vezi H. Lutzeler, ,Bedeutung und Grenze abstrakter Ma- 
lerei“, in Jahrbuch für Ästhetik und allgemeine Kunstwissen- 
schaft, vol. III (1955-1957) p. 1-35, mai ales p, 4, in legáturá cu 
inceputurile picturii moderne la Monet, Seurat si Cézanne: 
„Toate cele trei direcţii ale artei moderne au drept numitor 
comun faptul că dau prioritate formei în faţa obiectului ; ele nu 
mai doresc să relateze, să reproducă“. — În legătură cu conco- 
mitenta disociere dintre roman si fabula epică în acel tip de 
roman sans sujet la Flaubert vezi Heidelberger Jahrbiicher vol. 
II, 1958, p. 101 si urm. - 

24 „Înfrăţirea cuvîntului cu sunetul, în sensul lui Marino, 
avea să inspire aşa-numitul «musicisme» liric, care, de la Baude- 
laire, trecind prin Rimbaud si Mallarmé pinä la Joyce, a dat 
naştere poeziei «abstracte», «evocative», acelei poezii aşadar ce 
tinde, indiferent de mesaj şi conţinut, să trezească în cititori 
stări de conştiinţă particulare, prin pura sonoritate a limbajului“, 
op. cit. p. 182 

25 Vezi W. Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit (1955), mai ales I 369 si urm., ca 
si exemplele din Malraux (1951), p. 23 si urm. 

25a Op. cit., p. 89 

26 Deja G. Hess (1953, p. 12) a demonstrat pe oda Le Matin 
că așa-numitului «realism» al peisagisticii lui Théophile ii lip- 
seste perspectiva unitară, „caracteristică pentru literatura mo- 
dernă“ 

27 Această incoerentá se revelá si prin schimbarea subiectu- 
lui gramatical, care, dealtfel, o accentuează. De exemplu les 
oyseaur (v. 31) nu se referă la les Cygnes (v. 23), căci fraza an- 
terioară (v. 25-30) nu mai vizează lebedele. De asemenea, leur 
in v. 71 nu este în legătură cu ses estoilles nués (v. 70), ci, — să- 
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rind din nou peste fraza anterioarä, — cu ils (v. 62), asadar cu 
mill'amours (v. 47) 

28 Unitatea imagistică a strofelor este cu atit mai întărită 
prin simetria «clasicä» a formei lor exterioare. Prin intermediu) 
rimei (schema abac cc deed) are loc o miscare progresivá in di- 
rectia celor două versuri centrale (cc) reprezentind un fel de 
punct culminant despártitor, dar si un fel de «pivot», deoarece 
in mod regulat ele formeazá o unitate sintacticá cu versurile 
urmátoare, a cáror dinamicá regresivä dobindeste o anume ten- 
siune datoritá rimei finale mereu intirziate 

29 Là, v. 21, 31; en, v. 61 ; et, v. 81 

30 Vezi J. Rousset : La littérature de l'áge baroque en France, 
Paris 1953, mai ales p. 76: „On voit qu'il y a en France à cette 
époque non seulement un goüt du composite et du changement, 
mai les éléments d'une esthétique du composite et du change- 
ment paralléle, souvent mélée à des courants plus «classiques»“. 
In legáturá cu definitia odei inainte de 1660, vezi D. Mornet 
op. cit, p. 84 si urm. si p. 13: „L’ode n'est, pendant trés long- 
temps, qu'un poéme écrit en strophes, sur des métres qui ne 
sont pas réguliérement des alexandrins et dont les sujets peu- 
vent étre indifféremment lyriques, narratifs, réalistes, voire un 
simple «galimatias»“ 

31 Ar fi interesant de urmárit evolutia acestui principiu in 
istoria stilurilor; in legáturá cu La Fontaine, care a fácut din 
jocul lui diversité o adeväratä devizá, vezi E- Loos: „Die Gattung 
des Conte und das Publikum im 18. Hahrhundert", in Romanische 
Forschungen (1959), p. 120 

32 In Ode X, Théophile recurge si la toposul cártii : 

Ces lieux si beaux et si divers 
Meritent chacun tous les vers 
Que je dois à tout le volume. (v. 5-7) 


Chaque fueille, et chaque couleur 

Dont Nature a marqué ces marbres 

Merite tout un livre à part, 

Aussi bien que chaque regard 

Dont Silvie a touché ces arbres. (v. 16-20) 
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33 Prin Beau désordre ne referim la, cunoscutul vers prin 
care, mai tirziu, Boileau a definit specia odei: Chez elle, um 
beau désordre est un effet de l'art (Art poétique, II 72) 

34 Astfel R. Lebégue in verdictul sáu asupra odelor lui 
Théophile, in La poésie francaise de 1560 à 1630, Paris 1951, t. II, 
p. 112 

35 G. R. Hocke, Manierismus..., op. cit, p. 30; in legáturá cu 
ermetizarea intenţionată vezi p. 18, 26, 32 

36 Vezi J. Tortel, ,Quelques constantes du lyrisme préclassi- 
que“, in Le preclassicisme français, Les Cahiers du Sud, Paris 
1952, p. 216 

37 În legătură cu acest procedeu vezi D. Mornet, op. cit., 
p. 13: „Le P. de Bussieres, dans ses Description poetiques (1649), 
estime encore que la «description», méme sous forme d'ode, n'est 
pas soumisse aux bienseances et «n'a point de loi que la vigueur 
de la boutade»“. Această concepție contemporană nu exclude fap- 
tul că şi arbitrariul aparent al odei «descriptive» poate avea o 
poetică proprie, care nu trebuie neapărat să coincidă. cu tradiția 
retorică a lui descriptio (vezi H. Lausberg: Elemente der lite- 
rarischen Rhetorik, München 1949, $ 73/76). Căci formula orato- 
ricä utilizatä de Theophile in a sa Ode a Cloris (propositio, de- 
monstratio, conclusio) nu poate fi atestatä in cazul celei de-a treia 
ode, vezi D. Mornet, Histoire de la clarté francaise, Paris 1929, 
p. 173 

38 J. Tortel, op. cit., p. 148 

39 Conceptul de cimp imagistic (Bildfeld), ce presupune „un 
univers imagistic supraindividual, ca patrimoniu metaforic obiec- 
tiv si material al unei anume comunităţi“, a fost introdus de 
Harald Weinrich intr-un studiu despre monedä si cuvint (in Ro- 
manica, Festschrift für G. Rohlfs, Halle 1958, p. 508-521). Pasajele 
discutate in cele ce urmeazá sint simptomatice si prin aceea cá 
reprezintă o supralicitare in pretiozitate a tradiţiei înfăţişate de 
Weinrich (de exemplu, se vorbeste de imprimare asupra unui 
element fluid) 

40 ,Figurile de sens sint, vázute in liniile lor elementare, me- 
tafore ale unor noțiuni, respectiv ale unor idei. Ce inseamnă 
asta ? Că metafora este resimţită ca o surprinzătoare concordia 
discors a unor imagini. Concetto-ul oferă o surprinzătoare con- 
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cordia discors a ideilor. In ambele cazuri sint reunite, asadar, 
momente extreme“, (Hocke, op. cit, p. 152). — Strofa citată con- 
firmă o distincţie, pe care J. Rousset a făcut-o între stilul baroc 
si cel preţios: „L'eau d'un poéte baroque est l'image des méta- 
morphoses, du flux et du reflux, du monde en mouvement; 
leau d'un poéte précieux est du cristal ou de l'argent potable. 
(.) Quand le Baroque s'immobilise et se géométrise, il tend au 
Précieux" (op, cit, p. 242). Faptul cá pasajul citat este tipic pen- 
tru Théophile se verificá prin imaginea oglinzii apei, leitmotiv 
in Maison de Silvie 

41 Vezi I, 65-70, IX, 68 si urm. 

42 VII, 11-20 ; vezi si v. 21-30, mai ales 25-27 : 

Elle donne le mouvement 
Et le siege A chaque element, 
Et selon que Dieu l’authorise. 

43 In Ode I ii corespunde refuzul lui Apollo si al muzelor, 
caracteristic pentru deviza lui Theophile „Il faut écrire à la mo- 
derne“, in locul cärora poetul se doreste inspirat de puterea su- 
perioarä a Dumnezeului crestin, Vezi J. Tortel, op. cit., p. 150 

44 Op. cit., p. 138 

45 Chantilly et le Musee Conde, Paris 1910. Vezi si rezuma- 
tul editoarei in «nota» la Maison de Silvie (p. 134 a ediţiei res- 
pective) 

46 Din memoriile lordului Herbert of Cherbury, citate de G. 
Macon, op. cit., p. 58 

47 Ibid., p. 36 

48 Ibid., p. 59 

49 Ibid., p. 60 

50 Ibid., p. 71 

51 Acesta este dealtfel reversul necesar la verdictul unila- 
teral al lui J. Tortel : „(la lyrique preclassique) ne fait jamais du 
réve la vie. La vraie vie n'est pas la vie révée, c'est le réve qui 
est, lui aussi, une réalité. Les choses existent. Le monde est ha- 
bité par des hommes, Les champs sont pour étre récoltés. La 
femme, pour être possédée amoureusement...“ (op. cit., p. 139) 

52 Amintitä de J. Streicher in «notä» (op. cit) In legäturä cu 
tapiseriile de la Chantilly vezi G. Macon, op. cit, p. 38, 58; a- 
celasi, la p. 35, aratá cá in 1530 „trois de votre taplsserie du 
Microcosme" au fost confectionate. Rámine de väzut dacá Maison 
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de Silvie a lui Theophile se referă la această Orbis pictus Ta- 
pisserie, — La reprezentări ale Metamorfozelor lui Ovidiu s-ar 
putea referi in Maison de Silvie: Orfeu (I, 78-801, Diana si, Ak- 
taion (II, 51-57), Melicertes (III, 21-24, 92-94 ; VI, 131-134), Scylla 
(III, 35-40), Phaéton si Cygnus (III, 85 ff) Morfeu (V, 71), Au- 
rora (VI, 36-40; VII, 47-54), Narcis (VI, 45-64), Filomela (VIII) 

53 Citat din A. Adam, Théophile de Viau.., op. cit, p. 234; 
In legáturá cu poetica lui Théophile vezi piná la p. 235 

54 De exemplu în «Lettre de Théophile à son frère», p. 185- 
197, in editia folositá 


55 Vezi VIII, 96-100, si evocarea ce urmeazá dupá aceste, 
versuri : 

Je ne scai quelle molle erreur 
Parmy tous ces objects funebres 
Me tire tousjours au plaisir, 

El mon oeil qui suit mon desir 
Void Chantilly dans ces tenebres. 

56 Instabilitatea acestor identificări se: manifestă mai ales in 
strofa penultimá din Ode IV (v. 91-100), in legáturá cu care A. 
Adam se declară nemulțumit, ignorind principiul director („Si 
quelqu'un comprend quelque chose à ce galimatias, qu'il le 
dise", op. cit., p. 358, nota 6). Asa cum la inceputul odei Phaéton 
apare dintr-o datá — Pour avoir aymé ce garcon (v. 21), — (poe- 
tul vorbeste despre sine la persoana a treia) dupá care, pe 
neasteptate, poetul trece din nou la persoana intii (Mon coeur 
n'a point passé ma rime, v. 30), la care si rámine (v. 63, 80, 84, 
88); in final, din nou pe neasteptate, are loc metamorfoza in- 
versä, a poetului (v. 91, 97) in Damon (v. 100), cu alte cuvinte, 
din eul b:ografic, apárindu-si prietenia cu Des Barreaux, in per- 
sonificarea sa mitologică, ce corespunde rolului sáu în visul isto- 
risit de Thyrsis (Des Barreaux) in Ode V. Asemenea substitutii 
mitologice sint pentru Théophile atit de normale, încît nici nu-şi 
mai dá osteneala sá le motiveze 

97 Astfel Du Bellay, citat de R. J. Clemens : Critical Theory 
and Practice of the Pléiade, Cambridge, Harvard Univ. Press 
1912 (Harvard Studies in Romance Languages (XVIII), p. xvi; 
v. 158 
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58 Vezi mai departe 

59 Thyrsis (Des Barreaux) are si darul profetiei (vezi IV, 
91-94), dar intre acesta si tema lebedei legátura ce se face nu 
este evidentá. Versurile: Et de qui les soins amoureux / Ont fait 
ainsi blanchir la plume (III 83) amintesc de departe de poemul 
lui Du Bellay intitulat Aur Dames Angevines, in care iubetul 
poet se compará cu o lebádá-mascul, ale cárui pene devin albe 
precum cele ale pásárilor lui Apollo (citat de Clemens, op. cit., 
p. 162) 

60 Un aít element pentru presupunerea noastrá, cá tapise- 
riile cu subiecte din Metamorfoze ar fi reprezentat la Chantilly 
o sursá de bazá a inspiratiei poetului ` 

61 În legătură cu procesul lui Théophile, vezi A. Adam, 
op. cit., p. 356 si urm. 

62 În legătură cu ruptura față de tradiția liricii renascen- 
tiste, vezi J. Tortel, op. cit., p. 150 

63 Citat de Clemens, op. cit., p. 159 

64 „The poetic Treatment of a Platonic-Christian Theme“, in 
Spitzer (1959), p. 130 

65 In legătură cu Icar ca replică mitologicá la comparafia 
lui Platon cu avintul sufletului (Phaidon), vezi L. Spitzer, ibid., 
p. 144, nota 1 

66 Dupä Spitzer, ibid., p. 134 si urm. 

67 Vezi Spitzer, ibid., p. 141 

68 Phaidon, 84 e/85 ab. 

69 Citat după Clemens, op. cit.,.p. 152 

70 Şi metamorfoza penajului alb într-un negru penetrant 
(ultima strofă a odei a treia) trimite probabil la fierea neagră 
(«bilis innaturalis» sau «atra»), elementul temperamentului me- 
lancolic 

71 După J. Tortel, op. cit, p. 157: „Cependant — et Théo- 
phile rejoint ici ses contemporains — la. dislocation de l'univers, 
seul terme à la volonté de vivre, tous y pensent, tous la pré- 
voient ct s'y préparent, comme ils s'attendent et se préparent 
á mourir", precum exemplele textuale (p. 360-369) referitoare la 
„L’attente du verdict" 

72 Oeuvres esthétiques, ed. P. Varniére, Paris 1959, p. 402 

73 Baudelaire (1951), p. 1118 


NOTE/483 


74 Pasajul citat se găsește in eseul despre Théophile Gau- 
tier si este indreptat impotriva cunoscutei scrieri a lui Victor 
Cousin : Du vrai, du beau et du bien (1818, retipäritä sub acelasi 
titlu 1836), vezi Baudelaire (1951) p. 1021. In legäturä cu confrun- 
tarea cu platonicianismul vezi mai ales Notes nouvelles sur Ed- 
gar Poe, Salon de 1859 si Le peintre de la vie moderne. Repro- 
ducem doar un pasaj, in care iese la suprafatá ruptura cu poe- 
tica lui Didcrot : La plupart des erreurs relatives au beau naissent 
de la fausse conception du- XVIIIe siècle relative à la morale. La 
nature fut prise dans ce terips-là comme base, source et type de 
tout bicn et de tout beau possibles (ibid., p. 903) 

75 Hess (1953), cap, II : ,Dichten und Malen" 

76 Hess (1953), p. 39; poemul Le Cygne de Bayylelaire este 
reprodus dupá editia criticá Les Fleurs du Mal, ed. Crépet-Blin, 
Paris 1950?, p. 95-97 (cu comentariu amänuntit, p. 448-452) 

7? In legáturá cu raportul dintre ritm si imagine vezi si 
consideratiile lui A. Nisin in remarcabila sa incercare de a elabora 
o poeticä moderná din unghiul cititorului, (1959), mai ales p. 114 
si urm. 

78 Faimosul pasaj din primul «Projet de Préface pour les 
Fleurs du Mal» (1859/60) din care reproducem aici, situeazä in 
mod simptomatic disocierea anti-platonicianá dintre Frumos si 
Bine pe primul loc in definiţia poeziei: „Qu'est-ce que la poésie ? 
Quel est son but? De la distinction du Bien, d'avec le Beau; 
de la Beauté dans le Mal, que le rhythme et la rime répondent 
dans l'homme aux immortels besoins de monotonie, de symétrie 
et de surprise...^ (1951), p. 1363 

79 Notes nouvelles sur Edgar Poe, op. cit., p. 29. 

. 80 Dupá H. Friedrich (1956), p. 41 

81 „L'imagination décompose toute la création, et, avec les 
matériaux amassés et disposés suivant des régles dont on ne 
peut trouver l'origine que dans le plus profond de l'âme, elle 
crée un monde nouveau, elle produit la scnsation du neuf", din 
Le Salon de 1859, Baudelaire (1951), p. 765 

82 Interpretarea noastrá se interfereazá aici cu cea a lui 
J. D. Hubert : L'ésthétique des «Fleurs du Mal» — Essai sur l'am- 
biguité poétique, Genéve 1953, p. 98-101; deoarece alte douá in- 
terpretári ale poemului urmáresc alte feluri, nu cred cá este ca- 
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zul să mă refer la ele, vezi R.-B. Chérix: Essai d'une critique 
integrale — Commentaire des «Fleurs du Mal», Geneve 1949, p. 
323-327 si J. Prévost: Baudelaire — Essai sur l'inspiration et la 
création poétique, Paris 1953, p. 114-117 

83 ,On a noté aux variantes que, dans «La Causerie», ia 
piéce était accompagnée de l'épigraphe: Falsi Simoentis ad un- 
dam et, si l'on veut bien se reporter au «Projets de Préface», l'on 
verra que le poéte se proposait de dénoncer lui-méme la source 
oü il avait puisé ; «Virgile, tout le morceau d'Andromaque» (Aen. 
III, 302)", Crépet-Blin, op. cit, p. 449 

84 Hubert, op. cit, p. 99 

85 Met. I, 84-85 ; vezi Crépet-Blin, op. cit., p. 451 

66 Ne referim la definitia pe care Baudelaire o dá in eseul 
L'Art Philosophique acelei art pur suivant la conception moderne 
(1951), p. 918 

87 G. Hess (1953) a atras atenţia în interpretarea pe care a 
dat-o celui de-al doilea poem al spleen-ului (cu versul : „L’ennui, 
fruit de la morne incuriosité^), asupra noii functii a alegoriei, 
vezi p. 82: ,Punind (Baudelaire) pe acelaşi plan alegoria cu Eul 
si fácind astfel din imaginile lumii exterioare realitáti ale peisa- 
jului interior al sufletului omenesc, el atinge acea intensitate ex- 
presivá a «senzualitátii abstracte», ce pentru Lalou reprezintă o 
caracteristicá a poeziei sale". Relatia interioará dintre intentie 
alegoricá, amintire si sentimentul de relicvá marcheazá o se- 
rie de aforisme din «Zentralpark» de W. Benjamin (1955), I, p. 473 
si urm. 

„88 (1956), p. 35-36 

89 Baudelaire (1951), p. 883 

90 ,Eventail e, ca aproape intreaga operá liricá a lui Mal- 
larmé, un poem despre actul poetic. Transpare schema ontolo- 
gicä : lucrurile, intrucit au prezenţă reală, sint impure, nu ab- 
solute ; numai supuse anulării, ele permit ca forțele pure ale 
esenfei lor sá ia nastere in limbaj", H. Friedrich (1956), p. 78 

91 Revizuirea finalului vizeazá paginile initiale 262-266. 

92 H. O. Burger, op. cit, p. 229 

93 Versul citat provine din poemul Les Fenétres de Mal- 
larmé 

94 Op. cit., p. 234 
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95 Ibid., p. 238 

96 Ibid., p. 233 ; strofa finală în ultima versiune : 
Staunend seh’ich dich an, Stimmen und süssen Gesang, 
Wie aus voriger Zeit, hör’ich und Saitenspiel, 
Und die Lilie duftet 
Golden über dem Bach uns auf. 

97 Ibid., p. 235 

98 Ibid., p. 238; strofa inclusă este urmátoarea : 

Sie schlossen ihre Mäntel, starrten gedankenlos 
Die Wolke an, die über ihre Köpfe 

Dahinfuhr schwarz und herrlich — 

Die schöne Wolke, dachte der Photograph 

Und machte die Aufnahme privat. 

Ein fünfzigstel Sekunde, Blende zehn. 

Doch auf der Platte war dann nichts zu sehen. 

99 Vezi in volumul paralel: Die Welt als Labyrinth, Ro- 
wohlts Deutsche Enzyklopädie vol. 50/51, p. 206-207, 220 si 226: 
„Clasicul il reprezintä pe Dumnezeu in esenta lui, manieristul in 
existența lui. Dacă există două moduri de manifestare ale abso- 
lutului, atunci ambele sint în corelaţie cu absolutul“ 

100 Op. cit., p. 51/52 

101 În Adorno (1971), p. 77 şi urm. 

102 Ibid., p. 78 

103 Vezi interpretarea dată de Adorno poeziei Wanderers 
Nachtlied, ibid., p. 81: „Warte nur, balde/ruhest du auch are 
aerul unei consoläri : frumuseţea sa profundă nu poate fi des- 
pártitá de viziunea asupra unei lumi, in care ji este refuzată 
pacea“ 

104 Această definiţie a experienţei lirice, pe care am amin- 
tit-o în treacăt in cap. B 1 trebuie argumentată acum prin exem- 
ple istorice 

105 De Man (1971), cap. IX: „Lyric and Modernity“, mai 
ales p. 175 si urm., cu referire la Poetik und Hermeneutik II; 
vezi si K. Stierle : „Möglichkeiten des dunklen Stils in den An- 
fängen moderner Lyrik in Frankreich“ (p, 157-194) 

106 De Man (1971), p. 161 si 185 

107 „Literarische Tradition und gegenwärtiges Bewusstsein 
der Modernität“, in Jauss (1970), p. 11-16 

108 De Man (1971), p. 185 
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109 Vezi mai sus A 8; de asemenea „Position und Negation 
in Mallarmés «Prose pour des Esseintes»", versiunea engleză in 
Yale French Studies 54 (1977), p. 96-117 

110 Vezi A 6 

111 Vezi mai sus nota 87 

112 Oeuvres completes, éd. de la Pleiade, Paris 1945, p. 368 


E 


*) Studiul ce urmeazá este urmarea unei cuprinzátoare ana- 
lize de tip sociologico-literar a liricii produse in anul 1857, ana- 
lizá cáreia i-am consacrat seminarul meu Lyrik als Kommuni- 
kationssystem tinut in semestru de vará al anului 1972 la 
Universitatea din Konstanz, Intreaga intreprindere a beneficiat 
de sfaturile lui Thomas Luckmann. Lui si lui Charles Grivel, 
pe atunci profesor oaspete la Konstanz, colaboratorilor mei H. U. 
Gumbrecht si Reinhold R. Grimm, precum si tuturor grupelor de 
studenii fin sä le multumesc pentru contributiile si criticile lor. 
— Prima versiune a studiului, publicatá in Warning (1975), a fost 
aici modificată doar in foarte puţine pasaje (mai ales definiţia 
mesajului poetic, redusă acolo la raportul intrebare-räspuns, p. 
403, ca şi notele cu nr. 24 şi 29) 

1 Riffaterre (1971); vezi si „Le poeme comme representa- 
tion“, in Poétique 4 (1970), 401-418, „Semantique du poème“, in 
Cahiers de l’Assoc. intern. des études francaises 23 (1971), „The 
Stylistic Approach to Literary History“, în New Literary His- 
tory 2 (1970), „Modeles de la phrase litteraire“, în Problemes de 
l'analyse textuelle, ed. P. Leon, Montreal/Paris (Didier) 1971 

2 Le poeme comme representation, p. 403 

3 Ibid., p. 403 şi 418: „La description litteraire de la rea- 
lite ne renvoie donc aux choses, aux signifies, qu'en apparence; 
en fait, le représentation poétique est fondée sur une référence 
aux signifiants". Rezultá cá, dupá terminologia lui Hjelmslev, 
analiza lui Riffaterre vizează «forma conţinutului», vezi discu- 
tia la Modeles de la phrase littéraire (p. 197) 

4 Riffaterre (1971), p. 33 
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5 H. Weinrich, „Münze und Wort. Untersuchungen an einen 
Bildfeld“, in Romanica-Festschrift für G. Rohlfs, Halle 1958, p. 
508-521 

6 Le poeme comme représentation, p. 404 

7 După W. D. Stempel, „Pour une description des genres lit- 
teraires“, în Actes du XII congrès intern. de linguistique romane, 
Bucureşti, 1968 

8 Riffaterre (1971), p. 58 

9 Ibid., p. 57 

10 Le poeme comme représentation, p. 407 

11 Ibid., p. 408 

12 Cel mai bun argument îl reprezintă exemplul dat de M. 
Riffaterre în legătură cu interferența sistemelor descriptive : „Le 
systeme mère dont l'hyperbole est jeune mère s'oppose au sys- 
téme vieille mere. Dans ce dernier, p.e. le rapport «mére-en- 
fant» est inverti, puisque c'est l'enfant qui protège et nourrit, ou 
ne le fait pas. Situation compliquée dans la négative: s'il y a 
ingratitude, fils prodigue est lié à pére plutót qu'à mére, et s'il 
y a mort, la relation relève du système mater dolorosa“ (Modă- 
les de la phrase littéraire, p. 144, n. 34). Aceste sisteme descrip- 
tive reflectä desigur modele de interactiune arhetipale si norme 
sociale in functie, asadar nu doar „bätis sur les signifiants et 
non sur les référents“ 

13 Dupá P. L. Berger si Th. Luckmann (1970) 

14 Berger/Luckmann, ibid., p. 28, unde arta apare ca en- 
clavä de sens (Sinn-Enklave), nu insá si cu functia ei prin exce- 
lentá socialä de transmitere, formare si legitimare a normelor 
sociale 

15 Este o parte a analizei pe care am intreprins-o asupra pro- 
ductiei literare a anului cind au apärut Les Fleurs du Mal si 
Madame Bovary. In legáturá cu posibilitátile de conlucrare dintre 
stiinta literaturii si sociologia cunoasterii vezi H. U. Gumbrecht, 
„Soziologie und Rezeptionsásthetik", in Neue Ansichten einer 
künftigen Germanistik, hg. H. Kolbe, München 1973, p. 48-74 

16 Berger /Luckmann (1970), p. 100 

17 Vezi nota 1 , 

18 Dupà interpretarea lui L. Spitzer, in Interpretationen zur 
Geschichte der franzósischen Lyrik, Heidelberg 1961, p. 134 
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19 Berger / Luckmann (1970), p. 28 

20 Lotman (1972), p. 327-340 

21 Dupä definifia lui W. Benjamin (1955) I, p. 372 

22 In legäturä cu aceasta, urmätorul pasaj din Quatrivingt- 
treize (III, vii, 6) nu lasă nici o urmă de indoialä : La nature 
est impitoyable ; elle ne consent pas à retirer ses fleurs, ses mu- 
siques, ses parfums et ses rayons devant l’abomination humaine; 
elle accable l'homme du contraste de la beauté divine avec la 
laideur sociale (citat in comentariul ed. Garnier, p. 594) 

23 Vezi in legáturá cu aceasta R. Prigent: Renouveau des 
idées sur la famille, Paris, 1954, (Inst. nat. d'études démogra- 
fiques, Travaux et documents, Cahiers nr. 18) mai ales p. 50 
si urm. 

24 G. Desmottes, ibid., p. 57. Faptul cá Desmottes supraapre- 
ciazä totusi patria potestat in realitatea socialá a secolului ai 
XIX-lea timpuriu, — ceea ce dealtfel rezultá si din dreptul de 
mostenire, cáci deja in perioada Restauratiei capii de familie nu 
mai puteau dispune dupá plac de bunurile pe care voiau sá le 
lase copiilor — a fost demonstrat de Ph. Ariés (,L'évolution des 
róles parentaux", in Familles d'aujourd'hui, Colloque consacré à 
la sociologie de la famille, éd. de l'Institut de Sociologie, Bru- 
xelles 1968, p. 35-55). Aceastá indicatie, precum si corectura notei 
29 o datorez colegului meu de la Konstanz, Horst Rabe 

25 J. Stoetzel: Les changements dans les fonctions familiales, 
vezi nota 23, p. 343-369 

26 Manteia, Revue trimestrielle, XII/XIII, Marseille 1971, p. 
13-18 

27 Ibid., p. 19 

28 ,Donc le pére (son corps: ce qui'il touche, consomme, 
arpente) apparait derriére la parade faite de son «àme» (sa dig- 
nité, son honneur, son «sens de l'étre») indissolublement lié à la 
structure économique dont il tait l'éxistence", ibid., p. 18 

29 Ph. Ariés, Le XIXe siècle et la révolution des moeurs 
familiales, vezi nota 23, p. 112-119. Unul din cele mai interesante 
argumente il găsim in Mémoires de deux jeunes mariées: „On 
peut avoir en mariage une douzaine d'enfants, en se mariant à 
l'âge où nous somme, écrit Mme de UE à son amie Louise de 
Ch.; et si nous les avions nous commetrions douze crimes, nous 


NOTE/489 


ferions douze malheurs, Me livrerions-nous pas à la mistre et 
au désespoir de charmants êtres? Tandis que deux enfants sont 
deux bonheurs, deux créations en harmonie avec les moeurs et 
les lois actuelles“ (Lettre XVIII; citat după nota 23, p. 69) Lu- 
crári mai noi din domeniul demografiei istorice au intárit pre- 
supunerea cá si in societatea Vechiului Regim a existat o anu- 
mitä planificare a familiei, vezi A. Chamoux si C. Dauphin : „La 
contraception avant la Révolution francaise", in Annales 24, 1969, 
p. 662-684 
30 „Aussi,'le gouvernement paternaliste de la famille était-il 
un compromis entre les fonction reproductrices du couple et, 
d'autre part la nécessité de conserver le patrimoine, d'élever la 
condition de l'héritier, désigné par la coutume ou par le testa- 
ment, sans qu'il vint à l'ésprit de vaincre d'insurmontables dif- 
ficultés sociales et financiére en reduisant le nombre", ibid., 
p. 115 
31 ,Ainsi, la famille est-elle devenue de moins en moins 
sacrée, sociale et institutionelle: plus personnelle, construite et 
voulue. Riern d'étonnant donc, dans ce nouveau climat, qu'on ait 
tenté de la défaire puisqu'on avait admis qu'on pouvait la faire. 
Le divorce apparait alors comme le revers de l'adoption", ibid., 
p. 116 
32 A. Schütz: Das Problem der Relevanz, Frankfurt 1971, 
mai ales p. 208, si P. L. Berger /Th. Luckman (1970), p. 25-34 
33 Berger / Luckmann (1970), p. 99 
34 Interesantă este incercarea lui Pierre Dupont de a in- 
china un poem drumului de fier — simbolul de epocá al pro- 
gresului tehnic. El recurge astfel la specia, proprie încă lumii 
preindustriale, a poeziei meseriilor si descrie in Le chauffeur de 
locomotive (Chants et chansons, II, 25) locomotiva, pe care o 
plasează in cimpul imagistic al calului, căci n-are la dispoziţie 
nici o altă metaforică naturală : 
Donne l'avoine à ton cheval! 
Sellé, bridé, siffle ! et qu'on marche ! 
Au galop, sur le pont, sous l'arche, 
Tranche montagne, plaine et val; 
Aucun cheval n'est ton rival. 
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35 ..ni l'épopée ni le drame ne peuvent plus parler de Dieu; 
c'est la poésie lyrique qui élévera désormais vers le ciel ses 
inspirations sublimes, c'est elle qui fera prédominer la vie du 
coeur sur celle de l'intelligence, et préparera ainsi ce regne de 
l'amour, ébauché par le moyen-áge, citat dintr-un articol din Re- 
vue francaise din anul 1837 (vol. XI, p. 299) 

36 Victor Hugo, Les Contemplations, Préf. 

37 Pierre Dupont, La mere Peanne (II, 1) : 


Dans la vie on ne reste guéres 
A l'àge riant des amours. 


Du jour qu'on est mere et fermière, 
On a d'autres chiens à fouetter. 

38 Vezi J. H. van den Berg: Metabletica ou la psychologie 
historique, Paris 1962, p. 31 si cap. 4 

39 Acest prag a fost evocat de Victor Hugo in urarea de 
nuntá de la 15 februarie 1843 (Contemplations IV, ii), ca trecere 
de la o familie la alta : 

Aime celui qui t'aime, et sois heureuse en lui, 

— Adieu ! — sois son trésor, 6 toi qui fus le notre! 
Va, mon enfant béni, d'une famille à l’autre. 
Emporte le bonheur et laisse-nous l'ennui ! 

40 Baudelaire: Modesta et errabunda si L'ennemi; Henri 
Cantal: Apres trente ans. 

41 Hugo: L'enfance (I, xxiii); din considerente biografice, 
in primul plan din Contemplations se aflä relatia dintre tatä si 
fiicá 

42 Acest caracter deosebit al idealitátii este bine explicat si 
in admirabila analizá sociologicá a lui J. Stoetzel, vezi nota 23, 
p. 344: „La valeur fondamentale de la famille s'exprime par la 
notion du foyer. (..) Elle implique d'abord une idée de chaleur 
et de sécurité. Elle se refere aussi au róle &conomique de la fa- 
mille : la famille est une organisation de consommation. Le foyer 
est aussi un centre, et, par là ‚on voit que la famille exprime une 
idée de rassemblement, une intégration hiérarchique. De plus, le 
feu ayant besoin d'étre entretenu, la famille considérée comme 
foyer suppose une collaboration incessante de tous, un loyalisme 
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de tous ses membres. Enfin, est attachée traditionellement dans 
notre culture, à la notion du feu, une idée religieuse : un foyer 
est aussi un autel domestique. Ainsi voit-on le foyer prendre 
un sens à chaque étage de la hiérarchie des valeurs: valeurs de 
lagréable et du désagréable, de la vie et de la santé, valeurs so- 
ciales et spirituelles, valeurs religieuses enfin, sont réunies dans 
la notion de foyer" 

43 Din Fables et Contes par M. Louis Damey, in Revue con- 
temporaine, 1857, p. 578 si urm. 
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A. Schijă pentru o teorie și o istorie a experienței estetice 
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Ce inseamná experientä esteticä ? 


. Critica esteticii negative a lui Adorno A 

. Desfătarea estetică şi experienţele fundamentale . 

. Ambiguitatea si insubordonarea Frumosului . 

. Polesis : latura productivă a experienţei estetice 

. Alsthesis : latura receptivă a experienţei estetice 

. Katharsis : valența comunicativă a experienţei es- 


tetice 


. În legătură cu "ditérenterea experientei estetice “de 


alte funcții ale universului practic 

a) Cu privire la delimitarea dintre ridicol şș şi comic. 

b) Conceptul de rol din punct de vedere sociologic 
si estetic s 

c) Originea religioasă si emanciparea ` estetică a in- 
dividualitátii 


B. Modele de interacțiune în identificarea cu eroul literar. 
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In legătură cu diferențierea niveleior primare ale 
identificării estetice 


. Interpretarea istorică a modelelor de identificare | 


a) Identificarea asociativä 

b) Identificarea admirativä 
c) Identificarea simpateticä 
d) Identificarea katharticä 
e) Identificarea ironicä 


C. Despre cauzele satisfacfiei produse de eroul comic . 


1. 


Eroul comic sub semnul negativitätli si pozitivitätii 
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. Ridiculizarea idealului clasic de erou in travestiurile 
vergiliene din secolele XVII si XVIII 

3. «Eroul» rabelaisian ca prototip al risului grotesc 

4. Comicul trăsăturilor umane unilateralizate . 

5. Comicul nevinovátiei — nevinovăția comicului 


. Cu privire la «unitatea de structură» a liricii vechi si 

a celei moderne A 

1. Cu privire la dezbaterea Asupra teoriei lui H. Friedrich 
despre lirica moderná rs 

2. Modernitatea clasicisrnului in fragmentul ‘ales de Gide 
din „Maison de Silvie“ 

3. Oda lui Théophile in orizontul He experiență . al liricii 
baroce P p 

4. Distantarea lui “Baudelaire de platonicianism si "de 
poetica memoriei d 

5. Lirica — „vis al unei lumi, in care totul ar - fi altfel“. 


. Dulceața căminului (La Douceur du foyer) — Lirica 

anului 1857 ca model de transmitere a normelor sociale 

prin intermediul literaturii . . . e Cé 

1. De la cimpurile imagistice ale poemului a funcţia 
comunicativä a liricii , . d 2 

2. Analiza sincronicä a keprezantärli lirice a unui uni- 
vers particular : La Douceur du foyer ; : 

3. Functia socialá a experientei lirice si a sistemului ei 


comunicativ in univer$ul practic al anului 1857 
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Beneficiul spiritual ca și plăce- 
rea pe care o încerc citind stu- 
diile lui Jauss sint urmarea des- 
chiderii lor spre dialog, a voinţei 
de-a nu omite nimic din ceea 
ce este într-adevăr important, 
dar totodată și a curajului de-a 
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anunță a fi mai fertile pentru 
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